PAZEITE 


DES 


BEAUX-ARTS 


ON D'É E- ENT 15.59 PAR CH ARLES BE ANC 


JUILLET-AOUT 1958 


GEORGES WILDENSTEIN 
DIRECTEUR 


PARIS, 140, Fe. SAINT-HONORÉ — _ 19 East 64 STREET, NEW YORK 


MR ES UNIVERSITAIRES DE FRANCE 


vI® PÉRIODE — TOME LII CENTIÈME ANNÉE 1074°-1075° LIVRAISONS 


GAZETTE DES BEAUX-ARIS 
CONSEIL DE DIRECTION 


FREDERICK B. ADAMS Jr., Director, Pierpont Morgan Library, New York; 

Juan Cartos AHUMADA, Président de la Société des Amis du Musée de Buenos Aires; 
Jean ALAZARD, Directeur du Musée des Beaux-Arts, Alger; 

Sir LeicH ASHTON, Former Director, Victoria and Albert Museum, London; 

ALFRED H. BARR Jr. Director of the Collections, Museum of Modern Art, New York; 
BERNARD BERENSON; 

Sir ANTHONY BLUNT, Curator of the Royal Collections; Director, Courtauld Institute; 
THomas BODKIN, Former Director, Barber Institute of Fine Arts, Birmingham, England; 
F. J. SancHEz CANTON, Directeur du Musée du Prado, Madrid; 

Juuren CAIN, de l’Institut, Administrateur général de la Bibliothèque Nationale, Paris; 
FREDERICK Mortimer CLAPP, Former Director, The Frick Collection, New York; 

Sir KENNETH CLARK, Former Director of the National Gallery, London; 

W.G. CONSTABLE, Curator, Department of Paintings, Museum of Fine Arts, Boston, Mass.; 
WALTER W.S. COOK, Director, Institute of Fine Arts, New York University, New York; 
Joun COOLIDGE, Director of the Fogg Museum of Art, Cambridge, Mass.; 

WiLzraM B. DINSMOOR, Prof. Exec. Officer, Dept. of Fine Arts, Columbia Univ., N. Y.; 
Mme ELENA SaNSINEA DE ELIZALDE, Présidente de la Société des Amis de l’Art, Buenos Aires; 
Davw E. FINLEY, Honorary Director, National Gallery of Art, Washington, D. C.; 
Epwarp W. FORBES, Former Director of the Fogg Museum of Art, Cambridge, Mass.; 
HELEN C. FRICK, Director, Frick Art Reference Library, New York; 

Max J. FRIEDLANDER; 

AxEL GAUFFIN, Honorary Superintendent, National Museum, Stockholm; 

BiakE More GODWIN, Director, Toledo Museum of Arts, Toledo, Ohio; 

Louis HAUTECCEUR, Secrétaire perpétuel de l’Académie des Beaux-Arts; 

Sir PHmie HENDY, Director, National Gallery, London; 

Jacques MARITAIN, Professeur, School for Advanced Studies, Princeton, N. J.; 

ERWIN PANOFSKY, Professor, the Institute of Advanced Study, Princeton, New Jersey; 
Duncan PHILLIPS, Director, Phillips Gallery, Washington, D. C.; 

CHARLES PICARD, Membre de l’Institut de France; 

Leo Van PUYVELDE, Conservateur en Chef hon. des Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique; 
Danie, Catron RICH, Director, The Art Institute of Chicago, Chicago, IIL; 

Jur. D.C. ROELL, Directeur général du Rijksmuseum, Amsterdam; 

James J. RORIMER, Director, Metropolitan Museum of Art, New York; 

Jounny ROOSVAL, Director, Institute of Fine Arts of Stockholm; 

Paut J. SACHS, Prof., Harvard University, Former Assist. Dir., Fogg Museum, Cambridge, Mass.; 
GeorcEs SALLES, Ancien Directeur des Musées de France; 

REYNALDO Dos SANTOS, Président de l’Académie des Beaux-Arts du Portugal; 

W.R. VALENTINER, Director, North Carolina State Art Museum; 

Joun WALKER, Director, National Gallery of Art, Washington, D. C.; 

Eric WETTERGREN, Honorary Superintendent, National Museum, Stockholm. 


MarTIN DAVIES, Conseiller étranger; 
AGNÈès MONGAN, Conseiller étranger. 


Grorces WILDENSTEIN, Directeur; 
JEAN ADHEMAR, Rédacteur en Chef; 
Miriam PEREIRE, Administrateur. 


THE EAST PORTAL OF THE BAPTISTERY 
AND THE WEST PORTAL 
OF THE CATHEDRAL OF PISA 


A QUESTION OF DATES 


HE opinions and conclusions of scholars who have written the history of the 
Cathedral and Baptistery of Pisa have shifted as unpredictably as have the 
artistic preferences of those responsible for the furbishment of the buildings. 

Guglielmus, whose pulpit for the Duomo was described in 1162 as a work “prestan- 
tior arte modernis,” was honored by a sepulchral inscription on the facade of the 
Cathedral, but his pulpit was outmoded by that commissioned from Giovanni Pisano 
and when the latter was finished in 1311 the old pulpit was sent to the Cathedral of 
Cagliari in 1312, where it still is Giovanni Pisano’s pulpit suffered an even more 
ignominious fate after the great fire of 1595. Even though undamaged, it was 
dismantled and most of the debris relegated to store rooms. The twentieth century, 
on the other hand, saw it restored and put back in the Duomo where it is justly 
admired by our present generation ”. 

These vicissitudes show four definite changes of taste. A somewhat similar 
veering or shifting can be traced among the works of scholars concerned with the 
dates of the east portal of the Baptistery and the facade of the Cathedral. Since 
practically no new evidence of a documentary kind has been discovered since the 
sixteenth century, these veerings and shiftings among scholars can be considered the 
result of the “climate of opinion” in which each flourished and only secondarily due 
to what we might call an objective interpretation of the source material. Yet it 
is only fair to admit that the historiography of the monuments shows besides 
reinterpretation of the basic and unaltered facts two interesting stylistic observations, 
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one made during the early 1800’s and another in the first years of the twentieth cen- 
tury, which had serious effects on the dating of the buildings at Pisa. 

The purpose of this paper is not, however, to show the vagaries of human 
preferences and opinions but to demonstrate that the confusion over the dating of 
the sculptured decorations, particularly the flanking columns, of the east portal of the 
Baptistery (fig. 1) and of the corresponding west portal of the Cathedral (fig. 2) has 
obscured the decisive importance of these monuments in the development of the 
handsomely refulgent Romanesque style of decoration which has come to be almost 
synonymous with the name of Pisa ~. 

The foundation date of the Baptistery is well established by an inscription (fig. 3) 
in the interior of the building on the pilaster to the right on entering: MCL Il 
MENSE AUG FACTA FUIT H ECCLA® and on the pilaster tasthe leit isstacipre: 
bable name of the architect, Deotisalvi. The date 1153 must be accepted without 
question as the terminus post quem for the structure since it is also confirmed by 
the chronicle of Bernardo Marangone whose Annales Pisani contain an account of 
the years 1004-1175. The chronicle * is most detailed for the years 1136-1175 and 
its most recent editor has concluded on the basis of other evidence as well that 
Marangone was acquainted at first hand with the facts reported during this period 
and finished the Annals at the latter date”. The information concerning the con- 
struction of both the Cathedral and the Baptistery is so interesting and important 
that it will be transcribed again here from the text as published in the Monumenta 
Germaniae (fig. 4)° : 


1063, PISANI FUERUNT PANORMIAM; GRATIA DEI VICERUNT ILLOS IN DIE 
SANCTI AGAPITI. CONSTRUCTA EST ECCLESIA BEATE MARIE VIRGINIS PISANE 
CIVITATUS. (There follows a poem of twenty-five lines which begins : 


ANNO QUO CHRISTUS DE VIRGINE NATUS, AL ILLO 
TRANSIERANT MILLE DECIES SEX TRESQUE SUBINDE.) 


(Aug. 14) ANNO DOMINI 1153, 19 KAL. SEPTEMBRIS, INDITIONE 15, FUNDATUS 
EST PRIMUS GIRUS ECCLESIE SANCTI JOHANNIS BAPTISTE. 


(Aug. 31) INSEQUENTE ANNO 1154, PRIDIE KAL. SEPTEMBRIS, INDITIONE 1, 
FUNDATUS EST SECUNDUS GIRUS EIUSDEM ECCLESIE, CUIUS CUIDEM OPERIS 
CONETTUS CONETTI ET HENRICUS CANCELLARIUS OPERARII FUERUNT. 


ANNO DOMINI 1159, INDITIONE 7, CONETTUS QUONDAM CONETTI, OPERA- 
RIUS, IN MENSE IULIO ET AUGUSTO CUM NAVE SANCTI JOHANNIS TRES 
COLUMNAS MAGNAS LAPIDEAS DE ILBA, USQUE AD ECCLESIAM SANCTI 
JOHANNIS TRANSPORTAVIT. 


(May 14) ANNO DOMINI 1162, INDITIONE 9, PRIDIE IDUS MADII, CONETTUS 
QUANDOM CONETTI, OPERATIUS SANCTI JOHANNIS, IVIT IN SARDINEAM AD 
PORTUM SANCTI REPARATE ET TRANSPORTAVIT INDE DUAS COLUMNAS 
LAPIDEAS MAGNAS; QUI FORTUNA VENTI ET MARIS AD PORTUM VENERIS IVIT, 
ET SIC (July 9) 7 IDUS IULIT PISAS CUM MAGNO TRIUMPHO REVERSUS EST. 


ANNO DOMINI 1164, 3 KAL. OCTUBRIS, DEI SANCTI MICHAELIS PRIMA 
COLUMNA ECCLESIE SANCTI JOHANNIS BATISTE ERECTA EST, ET INFRA 
QUATUORDECIM DIES GRATIA DEI TOTE OCTO ERECTE SUNT, DE QUIBUS UNAM 
IN UNA DIE PORTA AUREA EREXIT. EODEM TEMPORE ORDINATUM BOUT, Wir 
UNAQUEQUE FAMILIA PISANE URBIS SINGULIS KALENDIS UNUM DARET 
DENARIUM PRO EIUSDEM ECCLESIE OPERE FACIENDO. 
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The above excerpts were the primary sources for the elaborations made by 
Raffaelo Roncioni whose “Delle Istorie Pisane” dates from the last years of the six- 
teenth century and is the first modern treatment of these monuments a Roncioni 
followed his sources very closely but in one instance gave additional information and 
in another an interesting interpretation. After reporting on the events of 1063, he 
quoted the poem first cited in Marangone but continued to say that the poem Is 
written on a large rectangular stone placed by the main portal of the Cathedrala, 
where it still is. Since Marangone stopped his work about 1175, the poem must have 
been in position before this year for him to have copied it. It seems reasonable to 
conclude that the presence of the inscription provides a terminus ante quem for the 
lower part of the Cathedral façade including the decorations of the main portal. 
Other factors lead to a similar date supporting this conclusion as will be seen later. 

In his account of the construction of the Baptistery, Roncioni concluded “and 
so in thirteen months was executed the exterior part up to the second floor®.” There 
is nothing essential here that 
is not found in Marangone— 
only the interpretation of 
the word) “cirus + or ciro.7 
Some years before Roncioni 
wrote, Vasari had already 
established an optimistic ver- 
sion of the same facts by 
asserting that all, including 
the vaults, had been completed 
in fifteen days*®. In the late 
eighteenth century Alessandro 
Morrona agreed with Ron- 
cioni’s conclusions but fell 
short of Vasari’s enthusiasm 
by stating “that perhaps also 
the second story was finish- 
ed.” These excerpts show 
that from the sixteenth to the 
beginning of the nineteenth 
century there existed a trad- 
ition supposing the rapid con- 
struction and  mid-twelfth 
century date for the Baptistery 
and its exterior decorations, 
at least the first floor. . 
nig) 2. Wiest facades Cathedialn Pica Pie te A er More modern authorities 
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interpret these passages in an entirely different way by minimizing the application 
of the key word “girus.” I.B. Supino in 1904 restricted the meaning of the word 
to the “exterior foundation and to that on which rest the pilasters and columns of 
the interior ambulatory,” but further on interpreted “girus” as “story” and concluded 
that the Baptistery was completed up to the present vault by the end of the century”. 
Raffaelo Papini in 1912 accepted only the interior columns as of 1164 and not their 
capitals which he dated a century later *. Mario Salmi in 1917 translated “girus” 
as the base for the interior supports only ©. Walter Biehl in 1926 agreed with 
Papinrs differentiation but stated that the interior column capitals were to be dated 
1178-1185 . The rejection of a mid-twelfth century date for the upper part of the 
interior of the first floor of the Baptistery implied also, by extension, a rejection of 
the same date for the exterior decorations of this part of the building. 

To a certain extent the older texts are responsible for this modern shift of 
emphasis. At least the discussion of the tax imposed in 1164 of one “denaro” per 
family in Pisa for the benefit of the Baptistery construction, reported by Maran- 
gone and to be found in all earlier writers on the subject, raised the question of 
the continuity of the building project. Morrona had felt that the money afforded 
means for a rapid prosecution of the construction ”. More recent writers have taken 
exactly the opposite point of view, the most extreme being Papini * who developed 
his arguments from George Rohault de Fleury " and believed that all work stopped 
because of lack of funds and was not taken up again until after a long hiatus. The 
evidence for these varying theories remains exactly the same and hence it becomes 
necessary to look for other reasons dictating these conflicting interpretations. 

Until the early nineteenth century, and among some writers even later "*, it was 
the custom to consider the columns flanking the east portal of the Baptistery and the 
main entrance to the Duomo as being of antique Roman or Greek origin. Sebastian 
Ciampi, writing in 1810, saw these columns in a new light and made some bold con- 
clusions concerning them: “The façades of the Cathedral and Baptistery of Pisa, I 
believe, should not be considered as belonging to the time in which these buildings 
were erected but much later,” in other words he abandoned the thesis that the 
columns were antique ”. Ciampi then approached the problem of the chronology 
of the Cathedral facade and endeavored to distinguish between the work of Rainal- 
dus, whose commemorative inscription is on the facade just below the first cornice, 
and of Buschettus, the original architect of the building. This thorny and unsol- 
vable problem has impassionned all but the most recent writers on the subject. 

Ciampi further wrote that the facades of both the Duomo and Baptistery were 
done in a style similar to that of Marchione and Guidetto and belonged in the very 
first years of the thirteenth century *’. Marchione was responsible for the Pieve 
of Arezzo; Guidetto for the facade of the Cathedral, San Martino, Lucca, dated 
by inscription 1204 It is important to realize that Ciampi dated the Pisan work 
in accord with that at Lucca for stylistic reasons only. Certainly unaware of it, 
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Ciampi permitted an 
n inconsistency to de- 
M: Cc Lull “MTMENSa' HUG velop in his argu- 

A ‘ ments. In discussing 
FE SUIS PULM n Bp (et C: the historiated reliefs 
L At on the jambs of the 
Baptistery, “of a bar- 
ne DEOTISALVI SPAGIF ER HVI2IS OPIS. barous design, indeed, 
but which could have 
oa Cen STE 0 oe —— ~ been even worse,” he 


rie. 3.—Inseription on a pilaster of the Baptistery, Pisa. stated “these  sculp- 

SR tures were most pro- 

bably in position as we 

see them now at the end of the period of construction, that is to say about 11537.” 

The force of the documentary evidence concerning the Baptistery apparently pre- 

vented him from keeping the Baptistery and Duomo portals together chronologically, 
as his assertion, quoted above, leads one to suppose he would like to have done. 

At any event, it has become customary ever since Ciampi brought out the rela- 
tion between Lucca and Pisa and separated the Pisan portals by fifty years, to give 
these two monuments separate dates. Recent authors still separate the portals but 
reverse the sequence between them! Supino insisted on a mid-twelfth century dat- 
ing for the lower section of the fagade of the Cathedral but put the Baptistery 
portal at the end of the twelfth*. Salmi” closely followed this opinion while 
Biehl* accepted only the late dating for the Baptistery, placing the Cathedral portal 
around 1118, the date of the consecration of the building by Gelesius II”. 

The bases for this surprising about-face are the studies made by Supino, who 
satisfactorily demonstrated that the stylistic relationship between Lucca and Pisa 
was not a contemporary one but rather that Lucca derived from Pisa **, thus per- 
mitting the facade of the Cathedral to be re-dated in accord with the earlier tradi- 
tion. Supino also cited in support of his thesis the statue of the Archangel Michael, 
now in the Museo Civico of Pisa, but originally at the apex of the facade of the 
Cathedral, identifying it as in the orbit of Gruamonte “‘. Salmi took up the same 
theme, attributing the work to Biduinus*, which seems a surer hypothesis. The 
important thing is that both historians came to the same conclusion: the St. Michael 
should be dated around 1180 and the fagade must have been completed by that time. 
In addition Supino pointed out that Bonanus Pisano executed a pair of doors for the 
main portal of the Duomo in 1179-1180”. 

It remains to explain why the Baptistery portal has been placed in the early 
years of the thirteenth century by the most recent writers on the subject. The reason 
for this is again a stylistic analogy. In 1909, G. Poggi published the tympanum and 
lintel of San Michele degli Scalzi, a church on the outskirts of Pisa®, The 
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tympanum has a magnificent relief of Christ Pantocrator securely dated by inscription 
1204 (fig. 5). The very clear connection between these reliefs and the figures of 
the upper lintel of the Baptistery portal, both are unmistakably Byzantine in manner, 
has led all subsequent scholars to conclude that the two monuments are contem- 
poraneous ?. 

Thus on two different occasions scholars have separated for stylistic reasons 
only the Pisan portals under discussion. Between 1810 and 1904 the Cathedral 
portal was thought to date around 1204 because of the stylistic relation to San 
Martino, Lucca, and the Baptistery for documentary reasons around the mid-twelfth 
century; after 1909 the Baptistery portal was thought to date around 1204 because 
of the stylistic relation to 
San Michele degli Scalzi and 
the Cathedral façade around 
the mid-twelfth. Supino suc- 
ceeded in discrediting the 
analogy with Lucca and 
restoring the mid-twelfth cen- 
tury date for the Cathedral 
x façade. The same dating 
cus (4 tf. 1S. Yate te My should be restored to the Bap- 
tistety= portale lites. Meld 
thate. thesmsctlptinesmeimestmne 
ay. Fe Byzantine manner on the 
UIE BE Dual colina portal must be dated in 
Laproeif magnaf. quis À accord with those of San 

© Michele degli Scalzi, it does 
: fortum HEN Chana, eee 

not necessarily follow that the 
ss AD porriiuencrss flanking columns of this por- 
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to these columns. Examina- 
tion of the portal suggests 
that the two lintels, as well 
as the archivolts, were pro- 
bably added after the com- 
position of the lower section 
had beenatixed (iow t)-.s 4 nis 
observation seems confirmed 


ric. 4.—-A page from Marangone’s Annales. 
Paris, Bibliothèque de l’Arsenal. Phot. E. Mas. 
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FIG. 5.—Tympanum, San Michele degli Scalzi, Museo Civico, Pisa. 
Phot. Soprintendenza Pisa. 


tween the reliefs of the jambs and those of the lintels, the former being earlier, In 
any event, our present knowledge of the evolution of Byzantine sculpture during the 
twelfth century and its impact on Romanesque art of the West is such as to prevent 
assertions based solely on evidence of this kind from having determining value. In 
view of all these facts, a thirteenth century date must be set aside as erroneous and 
the traditional mid-twelfth century date for at least the columns of the Baptistery 
portal reinstated, thus maintaining the same date for both the Baptistery and 
Cathedral. 

Before taking up the relation of the portal decorations to other monuments in 
Tuscany, it is essential to examine their actual condition. The effects of restoration 
on the facade of the Cathedral did not arise seriously until Supino mentioned the 
matter in 1904" and took it up in detail in 1913. Our information is vague about 
the condition of the façade after the great fire of 1595. Roncioni who might have 
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been an eye-witness lamented at length about the disaster but was silent concerning 
the façade; “ ...the nave and the aisles of the church, and other parts as well, and 
all the chapels ... were devoured ... and little remained except the walls #.” Supino 
felt very extensive damage had been caused, basing his opinion on another contem- 
porary account of the fire which he had published in 1892“. The fire apparently 
began in the timbers of the roof just over the main west portal and burned east- 
ward as far as the crossing. The heat was so intense that the “brass rosettes (or 
bosses) on the metal doors melted and disfigured them*.” This is the most specific 
report on the damage that has been published; unfortunately the author omitted to 
tell exactly to which doors he was referring **. 

The restorations undertaken soon afterwards by the Grand Duke of Tuscany, 
Ferdinand I, together with those conducted at various times in the nineteenth cen- 
tury led Supino to assert that the actual façade had no value or importance at all for 
stylistic analysis . In the evaluation of this opinion it is necessary to point out that 
Supino was writing under the stress of emotion and his extreme cynicism must be 
discounted **. The restorations of both the seventeenth and nineteenth centuries are 
reported to have been very carefully and precisely carried out and many of the 
replaced fragments have been preserved in the Campo Santo or the Museo Civico”. 
For the purposes of this paper it will be assumed that the two columns flanking the 
main portal are either in their original condition or minor sections of them have 
been restored without impairing their original quality and effect, since they accord 
perfectly with those of the Baptistery. 

A peculiarity of the design of the columns of the Cathedral is that the lower 
section of each shaft is designed as a tall base (fig. 6). Although these carry the 
same decoration as the rest of the columns, the rinceaux are widely separated leav- 
ing a large amount of neutral space whereas the rinceaux above are quite compact. 
The columns are fitted into light grey-blue stone frames with the result that they 
are outlined by dark shadows. That frames of this kind were part of the original 
design is indicated by the decoration of the columns which covers a greater part 
of the circumference lower down where it can be seen within the frame than it 
does nearer the capital where it would be useless (fig. 7). The same subtle exploita- 
tion of light and position can be seen in the carving of the columns flanking the 
east portal of the Baptistery.° Here the degree of relief is varied; rather shallow 
along the lower parts of the shafts it increases gradually as it rises (fig. 8). In 
the brilliant sun the decoration remains as sharp to the eye at the summit as at 
the base. The rinceaux, in each case, give the effect of undulating freely over a 
surface because of the delicate modelling, undercutting and drill-work. 

The evolution of the Romanesque style in the second half of the twelfth cen- 
tury did not lead in the direction of these sculptures. They were executed after 
Roman illusionistic prototypes and are unique for this time and region. They can 
be considered as an example of that phenomenon of the Middle Ages ”, the sudden 
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FIG. 6.—Central portal. West façade, Cathedral, Pisa. Phot. Alinari-Giraudon. 
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expert copying of pre-fourth century 
classical art to which Carolingian manu- 
scripts of the early Reims school bear 
witness in painting as does the Visitation 
group on the façade of Reims Cathedral 
in sculpture. In both these instances, the 
purity of the revival was soon assimilated 
by contemporary artists and the essential 
qualities of the style changed. Such is 
also the case in Tuscany as is demon- 
strated by a comparison between the 
Pisan columns and those of San Martino, 
Lucca. Instead of emphasizing the 
variations and plastic undulations of the 
icaiyeetonimsesthe sculptor of Lucca 
maintained the same degree of relief for 
each part of his design, executed without 
undercutting. He also stressed solidity 
of form and simplified the rinceaux so that 
the abstract design of the motif is well- 
étre M0) er Ière the classicism of 
the Pisan examples has been transformed 
by Romanesque principles. This points to 
the fact that the decorations of the Pisan 
columns were an intrusion on the local 
scene. 

Before this time architectural decora- 
tion in Tuscany, the carvings of cornices, 
window and portal frames, and of capitals, 
IRC DEC Sharp and ~ angular, 
Mouldings are cut so incisively that they 
produce strong black and white contrasts 
giving the effect of lines and the column 
shafts are left unadorned as can be seen 
in the earlier parts of the Cathedral of 
Pisa, but perhaps more clearly at the 
parish church of Empoli, the Badia at 
Fiesole, and the church of San Miniato al 
Monte and the Baptistery of Florence. 
The incrustations covering these buildings 
are laid out in designs which also stress 


FIG. 7.—South column, central portal, 
West facade, Cathedral, Pisa. 
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lines and angles. The style which appeared about the middle of the century is based 
upon the leafy acanthus forms of the Roman rinceaux in sculpture and for incrusta- 
tion includes not only these motifs but also fantastic beasts, hunting scenes and poly- 
chromy richer than the white and dark green of the earlier examples. Soulier “ 
investigated the history of incrustation work in Tuscany but found very few dated 
examples for the twelfth century and hence was not able to give a very precise date 
for this change of mode. The earliest dated example of the new style in sculpture 
is the lintel of Sta Maria, the Pieve Nuova at Sta Maria del Giudice, which has 
an inscription recording the date 1156 (fig. 10). Now the columns of the exterior 
east portal of the Baptistery were certainly carved and put in position between 1153 
and 1164. If they were executed at the beginning of this period, they herald the 
new style of architectural decoration illustrated by Sta Maria del Giudice, as is both 
possible and probable. It is interesting that Marangone used the words “porta aurea” 
in his account of the work on the Baptistery during 1164 to explain where was 
placed the column which was erected in one day; all subsequent writers have agreed 
in interpreting this to mean the east portal of the building. The emphasis used by 
the chronicler suggests this door was already distinguished from the three others by 
an unusual treatment or at least the concept of a special decor and not just because 
it was the main entrance from the east. 

In addition to the lintel of Sta Maria del Giudice, another early monument 
shows the effect of the existence of the Baptistery and Cathedral columns: the pulpit 
of Guglielmus at Cagliari, 1162 (fig. 11). Practically all the decorative details of 
the pulpit, both sculptural and intarsia, belong to the foliate style. Even the design 
of some of the capitals is taken from the Roman rinceaux instead of the normal 
Corinthian or Composite types of Tuscan Romanesque architecture (fig. 12). Since 
all these-are classical in origin, however, they might have been taken from monu- 
ments other than those at Pisa. Guglielmus’ style has frequently been held to be 
derived from that of the school of Provence *’. Biehl, for instance, maintains this 
point of view but confesses in conclusion that “one is surprised how little similarity 
there actually is in spite of the many related details *.” There are indeed numerous 
related details, but the reason for their similarities is that the artists of both regions 
based their work independently of each other on classical prototypes. Consequently 
details like those of the Cagliari pulpit can be found in both Tuscany and Provence. 
In the interests of simplicity and economy, the hypothesis that Guglielmus found 
his decorative repertory ready at hand in Tuscany makes more sense than a theore- 
tical apprenticeship at Saint Gilles and Arles. 

The monuments of Pisa demonstrate that a strong current of interest in classical 
sculpture began about the middle of the twelfth century. As a result the plastic 
qualities of sculptural relief were combined with the style of architecture which had 
developed at Florence already during the eleventh century, a style classical in 
decorative detail but devoid of sculptural relief. It was the element of plasticity 
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ric. 8.--South column, east portal, 


3aptistery, Pisa. 


which the Pisan architects successfully expolited 
in their new designs, altering the essentially flat 
effects of the earlier style by the use of the free- 
standing blind arcade and by the application of 
relief sculpture to string courses, cornices, lintels, 
and above all to column shafts. The result was 
a most opulent Romanesque style which was far 
removed from the comparative simplicity of the 
earlier manner. The interest in plastic adornment 
apparently also stimulated the Pisans to produce 
the figured relief as well as sculpture in the round, 
forms of art which up to this time had not existed 
as indigenous products in the region. It is 
important to realize that the interest in classical 
sculpture did not cease after the new style had 
been formed. In the early 1180’s the work of 
Biduinus, of Robertus at Lucca, and of the 
unknown sculptor of the baptismal font at Calci 
all show the effects of a renewed interest in 
classical relief sculpture; this time the antique style 
of the prototypes was of the very late antique or 
early Christian periods. Apparently the inspira- 
tion from classical materials was never to abate 
at Pisa and must be taken as a partial explaina- 
tion of the appearance of the great sculptors of 
the thirteenth and fourteenth centuries. 

It would be of great interest, indeed, to know 
who were the men responsible for the concept and 
execution of these buildings at Pisa. Certainly 
Rainaldus must be mentioned as concerned with 
the facade of the Cathedral and Diotisalvi with the 
construction of the Baptistery. Marangone, how- 
ever, did not mention either name in his annals 
but did quite specificially refer to Conettus Conettt 
and Henricus Cancellarius in 1153 as the “opetar i” 
of the Baptistery. He mentioned Conettus Conetti 
in 1159 and again in 1162 because of the voyages 
he undertook to Elba and Sardinia for materials. 
Marangone also frequently mentioned the name of 
a certain Coco, who held office as consul or first- 
consul for over a decade at Pisa. From the pages 
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of the chronicle for these years emerges a description of a veritable public works 
program including bridges, fortifications, and the initiation of the monumental walls 
of the city as well as the foundation of the magnificent Baptistery. _ Consul Coco 
might well have been the administrative authority or guiding spirit behind the whole 
undertaking *. His embassy to Constantinople in 1162, where he was obliged to 
remain a whole year, might even be construed as an explanation for the presence 
of sculpture in the Byzantine manner at the Baptistery . It is tempting, indeed, to 
impute the impressive architectural achievements of Pisa at this time to an in- 
dividual but historical sources will permit us to do little more than conjure up 

hypotheses which we may accept only romantically. 


CARTSS Fin Rian. 


RÉSUMÉ : Le portail oriental du Baptistère, et le portail 
ouest de la Cathédrale de Pise. Une question de dates. 


Le portal oriental du Baptistère et le portail central de 
la façade ouest de la Cathédrale de Pise, ou plus exacte- 
ment les colonnes qui les flanquent doivent être datées 
d'entre 1153 et 1175, probablement avant 1164. 


Depuis le début du x1x° siècle ces deux portails ont été 
datés différemment pour des raisons stylistiques. On pen- 
sait que la relation qui existe entre le portail de la cathé- 
drale et la façade de San Martino à Lucques suffisait à 
dater le premier, en rapport avec la seconde, de 1204. La 
porte du Baptistère était datée du milieu du xr1° siècle. 

Quand on eût prouvé que cette assertion était inexacte, la 
date du portail de la cathédrale recula au milieu du 
x11° siècle tandis que celle du Baptistère s'avançait jusqu’à 
1204, en raison de ses relations de style avec le tympan 
et le linteau de San Michele degli Scalzi, près de Pise. 


Datés ici tous les deux du milieu du X1I*, les deux por- 

tails du Baptistère et de la Cathédrale, révèlent les débuts 

FIG. 9.—Engaged column, central section, d’un nouveau style architectural, très orné et plastique, 
façade, Cathedral, Lucca qui se développe à Pise à cette époque. 
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rie. 10.—Lintel, main entrance, Pieve Nuova, Sta Maria del Giudice. 
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FIG. 11.—Evangelary Pulpit, detail of Annunciation. Visitation. Nativity, 


and Tetramorph, Cathedral, Cagliari. 
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LICONOGRAPHIE ET LE STYLE 
DES 


TROIS PORTAILS DE SAINT-LAZARE 
D’AVALLON 


L ne reste plus aujourd’hui que deux portails sur les trois qui étaient percés 

primitivement au bas de la facade de Saint-Lazare d’Avallon. Le grand portail 

central était en effet primitivement encadré de deux portails plus petits, dont 
l’un, le portail nord, était ouvert au bas d’une tour qui s’écroula le 16 janvier 1633. 
Celle-ci entraîna dans sa chute la voûte de la première travée de la nef et une bonne 
partie de la façade, n’épargnant que de justesse le grand portail. Seule, la base de 
la tour resta debout, avec le petit portail et l’arcade de la premiere travée de la 
nef, qui constituait l'un de ses côtés. Mais suivant le rapport des experts au lende- 
main de la catastrophe « il faudra jeter bas toute la massonnerie [de la tour | depuis 
ladicte vis [tourelle d'escalier] jusqu'au grand portail, d'autant que ladicte masson- 
nerie et le petit portail ne valent rien, les pierres dont ils sont bastis, brülées, et la 
plupart en cendres... » ”. C'était la condamnation du petit portail nord qui fut en effet 
démo. 

La tour fut reconstruite, telle qu’on la voit aujourd’hui, entre 1634 et 1670, avec 
un portail sans intérêt. Seuls restent donc en place le grand portail cruellement 
mutilé, et le petit portail dont le décor sculpté est parvenu jusqu'à nous (fig. 1). Les 
scènes qui y figurent ont été identifiées de longue date”. 

Dans le tympan, on reconnait de gauche à droite Adoration des Mages, leur 
chevauchée et leur Visite à Hérode, tandis que sur le linteau sont représentées la 
Résurrection et la Descente aux Limbes. 

Les sculptures du tympan et du linteau du grand portail ont été détruites sous 
la Révolution. La statue du trumeau a disparu également, mais l'inscription gravée 
à sa base, S. Ladre, nous apprend que c'était celle de saint Lazare. Une statue- 
colonne, remployée comme meneau dans une baie du nouveau clocher, en a été des- 
cendue en 1907 et replacée par erreur dans l’'ébrasement de droite, alors que sa place 


2A. GAZ ED DES DES) BEAU SAR INS 


FIG. 1. — Avallon, Saint-Lazare, vue actuelle des deux portails. 
Phot. Archives Photographiques. 


d’origine était dans l’ébrasement de gauche. C’est une statue de prophète (fig. 5). 
Tels sont les rares vestiges parvenus jusqu'à nous d’un ensemble iconographique 
qui, s'appliquant à trois portails, devait être considérable. 

Les gravures qui illustrent L'Histoire de Bourgogne, de dom Plancher en 
donnent qu’une restitution partielle puisque le petit portail nord, démoli depuis plus 
d’un siècle, ne pouvait y figurer, mais le grand portail (fig. 2) et le portail sud (fig. 3) 
y sont représentés intacts, ou peu s’en faut, avant les mutilations de la Révolution. 
L'intérêt documentaire de ces planches est donc considérable en dépit de la médio- 
crité et des inexactitudes du dessin * 

Dans les ébrasements du portail sud, il y avait quatre statues-colonnes, deux de 
chaque côté. L’une d’entre elles représentait Moise portant les tables de la loi. Dans 
le tympan du grand portail figurait le Christ assis en majesté accompagné de deux 
anges, Comme dans le tympan de Moissac et celui (détruit) de Saint-Bénigne de 
Dijon”. Des quatre symboles des évangélistes, il ne restait plus à cette époque que 
le lion et l'aigle. Sur le linteau, on ne peut identifier dans la moitié droite que le 
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Repas chez Simon et la Crucifixion, la scène à la suite étant mutilée. L’interpré- 
tation des scénes de la moitié gauche du méme linteau est difficile en raison des 
tailles d’ombre dont le graveur les a surchargées. On ne distingue que des silhouettes 
de personnages, dont l’un, monté sur un cheval ou un ane. Enfin, on voit encore en 
place la statue de saint Lazare, adossée au trumeau et les statues-colonnes des ébra- 
sements. Il y en avait deux dans celui de droite, Ange de l’Annonciation et la 
Vierge, et une seulement dans celui de gauche, l’autre ayant disparu probablement au 
cours des travaux consécutifs à l’écroulement du clocher. Seul son chapiteau était 
demeuré en place. 

Malgré ces précieuses gravures, qui ne permettent pas d’ailleurs d'identifier la 
plupart des scènes du linteau du grand portail, et sur lesquelles, répétons-le, ne figure 
pas le portail nord, on est donc encore bien loin d’avoir une restitution détaillée de 
l’ensemble que, seule, est en mesure de fournir une description très précise de la 
sculpture des trois portails, datant de 1482 et rédigée dans les circonstances suivantes. 

Louis XI, revenant de Dijon en 1479, et s’arrêtant, chemin faisant, aux sanc- 
tuaires de quelque réputation rencontrés sur la route, s'était reposé quelques jours 
à Avallon. Il ne manqua pas de faire ses dévotions à la collégiale qui conservait le 
chef de saint Lazare. 

Dès le mois d’octobre suivant, il envoya à Avallon deux argentiers prendre 
mesure de ce chef qu’il voulait honorer d’une chasse d'or fin. Cependant, il était 
constant que l’église d’Autun possédait le corps entier de saint Lazare. Aussi, avant 
de passer la commande définitive, le roi, aussi méfiant que dévôt, voulut s’entourer 
des garanties nécessaires. Laquelle des deux églises d'Autun ou d’Avallon conservait 
le véritable chef? Il prescrivit donc une enquête au cardinal Rolin, évêque d'Autun, 
qui en chargea son coadjuteur Jehan Bobillon, évêque d’Avenne. Celui-ci se mit en 
route pour Avallon accompagné de maitre Jehan Saulnier licencié, Jehan de lAigue- 
Morte et Guy Chappet, notaires d’Autun. L'enquête commença le 26 juin 1482 et 
dura plusieurs jours. Son procès-verbal a été publié pour son intérêt historique, il 
y aura bientôt une centaine d'années Ÿ, mais il ne semble pas que la description très 
précise qu'il contient des trois portails, ait été utilisée à des fins archéologiques, 
sinon de facon fragmentaire par Victor Petit 7 L'intérêt de cette description est 
cependant évident, puisqu'elle permet de restituer en majeure partie l’iconographie 
des trois portails. On verra que plusieurs scènes étaient relatives à l'histoire de 
saint Lazare, dont le culte explique aussi la présence, dans la collégiale, de nombreuses 
œuvres d'art également décrites de la façon la plus précise par les enquêteurs et qu’il 
n’est pas indifférent de noter au passage. ss 

Parmi les objets mobiliers signalés, il y avait d'abord les deux reliquaires de 
SaititelLazare. dont l'un, d'argent, avait la forme d'une tête d’évêque coiffée d'une mitre. 
C’est dans ce reliquaire, donné à l’église d’Avallon en 1302 par Blanche de Bretagne, 
veuve de Philippe d'Artois, qu'était conservé en 1482 le chef de saint Lazare autre 
était un reliquaire de bois, recouvert de lames d’or et d'argent, en forme de buste, 
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la tête ceinte d’une couronne 
d'argent rehaussée d’or et de 
gemmes”, que nous croyons 
pouvoir identifier avec l’imago 
sanctt Lazari aurea mention- 
née dans la charte du 19 fé- 
vrier 1078 par laquelle le duc 
de“ Bourgocne i tetiesmnics 
avait donné aux moines de 
Cluny l'église Notre-Dame 
située dans le chateau d’Aval- 
lon ”. 


Ces deux reliquaires 
étaient conservés dans une 
armoire décorée de peintures 
représentant, d’un côté, la 
Résurrection de Lazare, et, 
de l’autre, ses miracles. Sur 
les côtés de cette armoire se 


FIG. 2. — Avallon, Paintlazare, grand portail, d’après la gravure illustrant détachaient deux grandes Sta= 
l'Histoire de Bourgogne de Dom Plancher. à 
Bibliothèque Nationale. Phot. B. N. tues de facture ancienne, les 


deux sœurs du ressuscité, 
Marthe et Marie. Sur le grand autel on remarquait deux scènes sculptées, qui com- 
prenaient chacune deux statues, à droite le Christ ressuscitant Lazare couché dans son 
tombeau, à gauche, le Couronnement de la Vierge. Ainsi étaient honorés simulta- 
nement les deux patrons de l’église, la Vierge, patron primitif, et saint Lazare, 
patron secondaire. Derrière le grand autel, sur l’autel de prime, il y avait une chasse 
de bois, dont la peinture, récente, représentait encore une fois la Résurrection de 
Lazare. Après leur visite aux deux autels, les enquêteurs descendent vers le chœur ™ 
pour en examiner les stalles, dont les statuettes évoquaient aussi l'histoire du res- 
suscité de Béthanie. Dans les stalles de gauche, une grande statue de bois repré- 
sentait le duc de Bourgogne, Hugues I”, tenant dans ses mains le chef du saint. 
Ceci étant terminé, les enquêteurs sortirent de l’église, et, se tenant devant la 
façade, en examinèrent les trois portails qu’ils décrivirent de la façon la plus minu- 
tieuse, oubliant toutefois de noter les scènes du tympan du portail sud ©. L’ordre 
suivi par cette description est le suivant : grand portail à l'exception du linteau, 
ébrasements des portails latéraux, puis tympan et linteau du portail nord, enfin, 
linteaux du grand portail et du portail sud. 


« Le grand portail contient plusieurs scènes représentées par des statues de 


pierre, Au pilier du milieu (trumeau) est adossée une grande statue de pierre, à 
9° ; r A . A . . : 
l'instar d’un évêque, la mitre en tête. Sous ses pieds est peinte en blanc l'inscription 


LES PORTAILS DE SAINT-LAZARE D’AVALLON 27 


Eire Duscote droit 
(dans l’ébrasement de 
droite), le mystère de 
l’Annonciation est figuré 
par deux grandes statues 

de pierre, à savoir, l’ange 
tenant un rouleau sur 
lequel est peint ou écrit 
Ave Maria gratia plena, 
Cian \ ierceNarie À 
gauche dudit portail (dans 
l'ébrasement de gauche), 
sont de grandes statues 

de prophètes de l'Ancien 
Testament. Dans le tym- 
pan, de grandes statues 

de pierre représentent le | 
Christ assis dans la ma- À 
jesté du Jugement [der- 
nier] entouré des quatre A A ee 

animaux symbolisant les Bibliothèque Nationale. Phot. B. N. 

quatre évangélistes. Dans 

la partie inférieure des deux autres portails (ébrasements) se dressent de grandes 
statues représentant les prophètes de l'Ancien Testament. 

« Sur les linteaux, tant des petits portails que du grand portail”, des statuettes 
représentent les scènes suivantes : l'Annonciation, la Visitation, la Nativité, la Cir- 
concision et Apparition du Seigneur (Epiphanie), la Mise au tombeau de Lazare, 
Marthe et Marie allant à la rencontre du Christ, la Résurrection de Lazare, l'En- 
trée du Christ à Jérusalem le jour des Rameaux, la Cène (Repas chez Simon), la 
Passion du Christ (Crucifixion), sa Résurrection, la Descente aux enfers (limbes), 
LCR 

On voit ainsi que la description commence par le portail nord et s'achève par 
le portail sud, puisqu'elle s’infegre exactement avec les scènes identifiables sur la 
gravure de dom Plancher et celles restées en place dans le portail sud. Elle est par- 
fois inexacte car le Repas chez Simon, que l'on identifie aisément sur la gravure de 
dom Plancher, y est pris pour la Cène. Elle n’est pas complète non plus, puisqu'elle 
se termine par des points de suspension. Nous avons déjà dit que Adoration des 
Mages, leur chevauchée et leur visite à Hérode, encore en place dans le tympan du 
portail sud, n'y figurent pas. Il n’en reste pas moins que l’appoint nouveatt qu’ap- 
porte cette énumération a Viconographie des trois portails est appréciable. On en 
mesure toute l'importance, si l’on retranche les éléments restés en place du portail 


cond Portad de LEglese Collegiale> d'Avalon . : 


FIG. 3. — Avallon, Saint-Lazare, portail sud, d’après la gravure illustrant 
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sud et ceux que fait connaître la gravure de L'Histoire de Bourgogne représentant 
le grand portail. | 

Cette soustraction fait apparaître en effet un total de neuf scènes qui n’ont point 
été utilisées jusqu'à présent pour la restitution de l’iconographie des portails de Saint- 
Lazare d’Avallon : l’Annonciation, la Visitation, la Nativité, la Circoncision, V Epi- 
phanie, la Mise au tombeau de Lazare, l'épisode de Marthe et Marie allant à la ren- 
contre du Christ, la Résurrection de Lazare et l Entrée du Christ à Jérusalem. 

D'après ce qui a été dit plus haut, il ne restait plus d'emplacement disponible pour 
loger ces neuf scènes, que dans le portail nord — tympan et linteau, — et la moitié 
gauche du linteau du grand portail. 

Comme le portail sud comprend trois scènes dans le tympan et deux seulement 
sur le linteau, nous proposons, par analogie, la restitution suivante du portail nord. 
Dans le tympan, ?Annonciation, la Visitation, la Nativité, marquaient le début du 
cycle de l'Enfance qui se poursuit au tympan du portail sud par l’Adoration des 
Mages, leur chevauchée et leur Visite à Hérode (fig. 4). Si cette hypothèse est exacte, 
les tympans des deux portails latéraux se seraient fait exactement pendant. Dans le 
linteau du portail nord nous plaçons la Circoncision et l'Epiphanie, et, dans la moi- 
tié gauche du linteau du grand portail, le cycle de Lazare (Mise au tombeau, Marthe 
et Marie allant a la rencontre du Christ, Résurrection) et Entrée du Christ 
à Jérusalem. 

Ainsi se dégagent les grandes lignes du programme iconographique des trois 
portails d’Avallon. IT semble qu'il ait été fort soigneusement étudié, car il était d’une 
parfaite cohérence. Les prophètes des ébrasements annoncent la venue du Sauveur. 
que le tympan du grand portail représentait au jour du Jugement dernier, environné 
des symboles des Evangélistes propagateurs de la Loi nouvelle, tandis que le Moïse 
du portail sud symbolisait l'ancienne Loi. Entre ce prélude et cette fin se dévelop- 
paient les cycles de l'Enfance, de la Passion et de la Résurrection, suivis de la Des- 
cente aux Limbes, entre lesquels s’intercalait le cycle de Lazare, patron secondaire 
de la collégiale, dont la statue figurait au trumeau, tandis qu’une place @honneur était 
réservée à la Vierge, « patron primitif », qui figurait, dans la scène de l’Annoncia- 
tion, parmi les statues-colonnes des prophètes. 


A 
ci 
see 


Les portails de Saint-Lazare d’Avallon s'inscrivent dans la grande lignée des 
portails romans bourguignons de la cathédrale d’Autun et de la Madeleine de Véze- 
lay (portail de la nef et portail du narthex), mais s’en distinguent par la présence 
des statues-colonnes, qui les apparentent à d’autres 
Saint-Bénigne de Dijon et de Vermenton. 

Sous cette réserve, tous ces | 


portails bourguignons, ceux de 


ortails, aux dimensions sensiblement analogues 7°, 


appartiennent, par leur composition et par leur structure, au meme type : portail 
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CE 


vic. 4, — Avallon, Saint-Lazare, tympan du petit portail, Adoration des Mages, Chevauchée et visite à Hérode. 
Phot. Archives Photographiques. 


central de large rayon, encadré de multiples voussures, avec tympan et linteau sou- 
lagé par un trumeau, flanqué de deux portails secondaires. Au trumeau du portail 
d’Avallon s’adossait la statue de saint Lazare, comme à Autun, tandis qu'à Dijon la 
même place était occupée par saint Bénigne. Seul, le portail de Vermenton n'était 


16 


pas encadré de portails secondaires, mais il possédait aussi un trumeau à l'origine 

Dans ce groupe des portails à statues-colonnes, tantôt — et c’est le cas le plus 
fréquent — les fûts auxquels adhèrent les statues reposent sur un simple soubasse- 
ment à angles rentrants, tantôt, mais plus rarement, ils se superposent à un autre 
fat, qui est une véritable colonne-support. 

C'est ainsi qu'à Saint-Bénigne de Dijon, les tuts logés dans les angles rentrants 
du soubassement, prennent base sur le sol. Hs p ossèdent deux chapiteaux, à deux 
niveaux différents. L'un occupe en haut, sa place normale. L'autre, au tiers inférieur, 
et dépourvu de tailloir, sert de support à la statue-colonne. Sous cette réserve, Îles 
fûts conservent le même diamètre de bas en haut. 

Au grand portail d’Avallon, deux futs de calibre différent se superposent Tun 
à l'autre. Le fût inférieur, de fort diamètre et tres court, avec base et chapiteau, 
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constitue le support indépendant de la 
statue-colonne, dont le fut est d’un dia- 
metre moindre. Les portails de Bourges 
montrent la meme superposition de deux 
tuts de hauteur et-de calibre segalement 
différents. Il en est de même a Vermenton. 
La présence de ce support-colonne de la 
statue-colonne, détail de la composition 
architecturale du portail, qui existe a l’état 
naissant, pour ainsi dire, à Dijon, et qui 
prend forme a Avallon a Vermentonsma 
Bourges, ou son absence ne sauraient-elles 
etre mises au rang des éléments subsi- 
diaires pouvant aider à discriminer la 
parenté des portails ? 

Vézelay n’est qu'à une quinzaine de 
kilometres d’Avallon. De notables détails 
de Viconographie vézelienne se retrouvent 
à Avallon. C’est d’abord la voussure aux 
trente medaillons du portail de la nef 
représentant les occupations des douze 
mois et les douze signes du Zodiaque, aux- 
quels s'ajoutent six figures surnuméraires. 
Même total à Avallon, y compris les figu- 
res surnuméraires. La position acroba- 
tique d’une figure du soubassement du 
portail sud d’Avallon s'inspire de deux 
figures semblables de la voussure de Véze- 
lay, un jongleur et un chien, dont le corps, 
inscrit dans Vorbe du médaillon, est ployé 
en cercle. Le premier médaillon de la vous- 
sure du grand portail d’Avallon encadre un 
petit personnage debout, aux joues gon- 
flées. C’est un « Vent », thème iconogra- 
phique rare, d’origine antique, ayant ins- 
piré aussi le chapiteau des Vents à 
VER ae 

Le tympan et le linteau du grand por- 
tail du narthex de Vézelay, martelés en 
1793, sont aujourd'hui déposés à Vexté 


FIG. 5. — Avallon, Saint-Lazare, statue du portail. 


Phot. Archives Photographiques. rieur de l’église le long du mur sud. On 
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n'y distingue plus que quelques silhouettes ne permettant qu'à peine de reconstituer 
quelques-unes des scènes détruites. Sur le tympan figurait le Christ en majesté accom- 
pagné des symboles des évangélistes. Sur le linteau, était sculptée l'histoire de la 
Madeleine, qu’on voyait notamment essuyant de sa chevelure les pieds du Sauveur ‘. 
Ajoutons qu’on y reconnaissait encore la Résurrection de Lazare. On a signalé plus 
haut que le linteau du grand portail d’Avallon était consacré en partie à l’histoire de 
saint Lazare et que le même épisode de la Madeleine y figurait également dans la 
scène du Repas chez Simon. On y voyait aussi une Résurrection de Lazare, signalée 
par les enquêteurs de 1482. 

L’iconographie du grand portail d’Avallon était donc très voisine de celle du 
portail du narthex de Vézelay, mais le tympan bourguignon qui se rapprochait le 
plus de celui d’Avallon était le tympan de Saint-Bénigne de Dijon, avec son Christ 
en majesté, débarrassé de sa gloire en amande, encadré par les deux séraphins et 
entouré des symboles des évangélistes. Seules, étaient absentes du tympan avallon- 
nais, les statues de l'Eglise et de la Synagogue du tympan dijonnais. 

Suivant la chronologie de Jean Adhémar, qui se fonde sur l'histoire de la cons- 
truction de la Madeleine précisée par Francis Salet, la décoration des trois portails 
de la nef de Vézelay n'aurait pas été mise en chantier avant 1125 environ. Le grand 
tympan aurait été sculpté entre 1125 et 1130. Vers 1140-1145, la sculpture de la nef 
étant terminée, on entreprit vers 1145 celle du narthex et de ses portails qui a pu se 
prolonger en raison de l'importance du travail jusqu'aux environs de 1155 ”. Dans 
un récent article, M. Pierre Quarré estime que le tympan (détruit) du grand portail 
de Saint-Bénigne de Dijon était en place lors de la consécration de 1147 ”. 

Nous pensons que le grand portail d’Avallon, postérieur à ceux de Vézelay et 
de Saint-Bénigne, peut dater des environs de 1160 ”. Ses emprunts aux deux por- 
tails de Vézelay ont déjà été signalés. Il est redevable à celui de Saint-Bénigne de 
la composition du tympan — sous réserve des figures de l'Eglise et de la Synagogue —, 
et très probablement aussi de l'ordonnance des statues-colonnes, car les supports 
avallonnais de ces dernières avaient des antécédents à Dijon, mais point à Chartres 7. 

Les portails d’Avallon, voisins dans le temps et dans l'espace de ceux de Veze- 
lay, affirment, dans un style fleuri à l’extrème, et dans la surabondance presque 
baroque du décor, leur appartenance aux grandes traditions romanes bourguignonnes, 
en dépit de la présence des statues-colonnes. Ils introduisent d’ailleurs, dans la pré- 
sentation de ces dernières, une note tout à fait nouvelle, que l’on chercherait en vain 
parmi leurs contemporaines serrées au coude-à-coude, signorant l’une l’autre, pour- 
suivant on ne sait quel rêve intérieur. En effet, parmi les statues-colonnes avallon- 
naises figurait déjà un groupe, celui de lange de l'Annonciation et de la Vierge, 
l'ange, le bras levé, et la Vierge esquissant de ses mains un geste de surprise à 
l'annonce du message. 

On ne peut manquer d’étre frappé du caractére insolite a pareille époque, d’un 
tel groupe, puisqu'il faut attendre l'aube du xii" siècle, — la vogue des statues- 
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colonnes s’étant évanouie, — pour voir apparaître des groupes analogues, par 
exemple, celui de la Visitation, aux portails de la façade du croisillon nord de 
Chartres. On aurait le droit d’être surpris de l’avance prise ainsi par le Maitre des 
statues-colonnes d’Avallon, si l’on ne se souvenait que les groupes des apôtres conver- 
sant deux a deux, sculptés dans la partie supérieure des piédroits du portail de Véze- 
lay (fig. 6), étaient bien susceptibles de lui avoir dicté son inspiration. . 

C'est ainsi que le grand portail d’Avallon, qui ferme le cycle des portails romans 
bourguignons, ouvre en meme temps la voie a des perspectives nouvelles. 


JEAN VAEEERY-R ADO i. 
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1. Rapport de Georges de Clugny, conseiller du Roi 
et lieutenant au bailliage d’Avallon, daté du 14 janvier 
1633 et publié par Moreau, Accidents arrivés au clo- 
cher de l’église Saint-Lazare d'Avallon dans Bulletin 
de la Société d’études d’Avallon, 1874, pp. 30-31. 


2. ENLART et Bouvier, Le Portail de l'église Saint- 
Lazare d'Avallon dans Bulletin de la Société d'études 
d’'Avallon, 1894, p. 13. 


3. Dijon, USES, IL, © Si 


4. Ainsi, par exemple, au lieu des trente sujets encore 
en place aujourd’hui dans la voussure des signes du 
Zodiaque et des occupations des mois, on n’en compte 
que treize dans la gravure. 


5. Voir dans L'Histoire de Bourgogne, t.1, p. 503, la 
gravure représentant ce portail. 


6. A. DE CHARMASSE, Enquête faite en 1482 touchant 
le chef de saint Lazare dans Bulletin de la Société 
d'études d'Avallon, 1865, pp. 1-87. 


7. Description des villes et campagnes du département 
de l'Yonne, 1870, p. 40. 


8. D'après une annotation marginale du « nouveau 
martyrologe » de l’église d’Avallon transcrite dans le 


procès-verbal de l'enquête. Cf. A. DE CHARMASSE, Op. 
Chie te OF: 


9. ...unum jocale ligneum, laminibus auri et argenti 
coopertum, unam coronam supra caput habens... habet 
formam regis a capite usque ad umbilicum, caput vero 
ejus quadam corona argentea auro et lapidibus preciosis 
ornata, coronatum est. Voir A. DE CHARMASSE, op. cit. 


p. 68 et p. 70. 


10. BrugL et BERNARD, Chartes de Cluny, IV, 1888, 
p. 638. 


11. On sait que le niveau de l'église va en descen- 
dant du portail au chevet. 


12. A. DE CHARMASSE, op. cit, pp. 72-73 : Et hus 
peractis, exivimus dictam ecclesiam, et, in dictorum 
notariorum suprascriptorum presentia, visitavimus por- 
tale ipsius ecclesie continens tres ingressus seu portas, 
quarum major, que est in medio ipsius portalis, plures 
continet historias in yimaginibus lapideis constructas, 
habens unum pilare in medio, contra quod est quedam 
magna ymago lapidea, ad instar unius episcopi mitram 
habentis, sub cujus pedibus est scriptum in pictura alba 
id quod sequitur: S. Ladre; ad latus vero dextrum est 
misterium annuntiationis dominice in duabus maquis 
ymaginibus lapideis, angelo videlicet tenente unum rotu- 
lum, in quo depingitur vel scribitur Ave Maria Gratia 
Plena, et ymagine virgims Maric; ad latus vero sinis- 
trum dicti portalis, sunt magne ymagines prophetarum 
veteris testamenti, in limine autem superiori et testitu- 
dine dicti majoris portalis seu ingressus, est ystoria 
sequens que continet Christum sedentem in magestate 
judicu habentem in circuitu ejus formas quatuor anima- 
lium quatuor evangelistas designantium in grandis vma- 
ginibus lapideis; in parte vero inferiori aliarum duarwn 
portarum seu ingressuum, sunt erecte quedam magne 
ymagines representantes prophetas veteris testamenti, ct, 
in limine superiort tam parvorum portalium seu ingres- 
suum quam etiam majoris portalis in parvis ymaginibus 
lapideis continentur ystorie sequentes, videlicet annun- 
trations Dominice, visitationis Elisabeth in montana 
Jude, nativitatis Domini, circoncisionis et apparitionis 
ejusdem, inhumationis beati Lazari in sepulcro, obvia- 
fionis Marthe et Marie Magdalene sororum Christo 
Domino occurentium, resuscitationis dicti sancti Lazari, 
introitus Christi in sanctam vicitatem Jherusalem in dic 
ramis palmarum, misterii cene, passionis Christi, resur- 
rections ejusdem, descensus ad inferos, etc. (sic). 


13. Le tympan est ainsi désigné dans le texte : 


himine autem superiori et testitudine. Voir la 
précédente. 


in 
note 
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14. In limine superiori tam porvorum portalium seu 
ingressuum quam etiam majoris portalis. Au sens strict 
du mot, il ne devrait s’agir que des linteaux, mais la 
même expression étant employée dans le même texte 
(note précédente) au sens du tympan, nous pensons que 
cette description s'applique aussi aux scènes du tympan 
du portail nord. D'ailleurs il n'y aurait pas eu la place 


| 
i 
j 
| 
i 
i 
|: 
< 


FIG. 6. — Vézelay, la Madeleine, côté ouest, ne 


16. A. Puinipee, Eglise de Vermenton dans Congrès 
archéologique d’Avallon, 1907, p. 150, n. I. 


17. Voir dans la monographie de Francis SarEr, La 
Madeleine de Vézelay, 1947, L’Etude iconographique, 
par Jean ADHÉMAR, n° 23. 


18. ADHÉMAR, op. cit., pp. 119 et 194. | 


ef, portail central, 


deux apôtres conversant. 


Phot. Archives Photographiques. 


suffisante pour loger les neuf premières scènes dans le 
linteau du petit portail nord et la moitié gauche du 


linteau du grand portail. 


15. A Vézelay le portail de la nef est large de 9,56 m 
et haut de 1085m. Le portail de Saint-Bénigne est 


large de 9,50 m et haut de 9m. 


19. Op. cit., p. 148. 

20. La Sculpture des anciens portails de 
Bénigne de Dijon dans Gazette des Beaux-Arts, 1957, 
177-193. Voir aussi le compte rendu de cet 


PP. 
par Michèle BEAULIEU dans Bulletin monumental, 1957, 
p. 295. 


Saint- 


article 
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21. La date que nous proposons s’écarte de celle de 
H. Giesau qui vieillit trop le portail (vers 1130 et 
années suivantes). Voir Stand der Forschung über das 
Figurenportal dans Beitrage zur Kunst des Mittelal- 
ters. Vorträge des Ersten Deutschen Kunsthistorikerta- 
gung auf Schloss Briihl, 1948. Berlin, 1950. Elle se rap- 
proche au contraire de la chronologie de Whitney 
S. SropparD (vers 1150 et années suivantes), The west 
portals of Saint-Denis and Chartres. Sculpture in the 


Île-de-France from 1140 to 1190. 
(Mss.), 1952. 


Theory of Origins. 


22. Sur les rapports entre les supports des statues- 
colonnes d’Avallon et de Bourges, voir ci-dessus p. 8. 
M. R. Branner fait débuter la sculpture des portails 
latéraux de Bourges vers 1165. Cf. Les Portails laté- 
raux de la cathédrale de Bourges dans Bulletin monu- 
mental, 1957, pp. 263-270. 


RÉSUMÉ : The iconography and style of the main portals of Saint-Lazare d'Avallon. 


There remain to-day only two of the three main doorways originally set in the 


façade of Saint-Lazare d’Avallon. 


Indeed, of the two small portals framing 


the central doorway, the one on the left disappeared when the north tower 


collapsed on 16th January 1633. 


As the sculptures of the tympanum and lintel 


of the main portal were destroyed at thé Revolution, all that now remains of an 
iconographical work of considerable scale is a pillar-statue and the sculptures of 


the small south doorway. 


With the help of the prints in the Histoire de Bourgogne by dom Plancher and 
by using the detailed inscriptions of the three portals given in the report made 
after the enquiry undertaken in 1482 concerning the head of Saint-Lazarus, 
preserved in the collegiate church of Avallon, the author proposes to reconstitute 


this iconographical ensemble. 


The prophets in the embrasures (pillar-statues) 


announced the coming of the Saviour, whom the tympanum depicted on the day 


of the Last Judgement. 


Between this prelude and this conclusion stood the 


cycles of the Childhood, the Passion and the Resurrection, followed by the 


Descent into limbo. 


Between these cycles was placed the cycle of Lazarus, the 


secondary patron of the collegiate church, whose statue adorned the pier, while 
a place of honour was reserved for the Virgin, the “original patron,” who was 
portrayed in the scene of the Annunciation among the pillar-statues of the 


prophets. 


The main doorways of Avallon, which may date from around 1160, owe much 
to Vézelay. They assert their kinship with the great Burgundy Romanesque 
traditions, while introducing, in the grouping of two of their pillar-statues, the 
Angel of the Annunciation and the Virgin, a completely new note, which will 
find its full expression only very much later in the Gothic age. 


L'ILLUSTRATION DES FEUILLES 
D'ACTUALITÉ NON PÉRIODIQUES 


Lameflepontificalle : 


ric. 1. — Un évêque écrivant, ou messe pontificalle, 


janvier 1495. Bibliothèque de Nantes. 


EN FRANCE 
AUXGXVe Ele NX MINSILECIES 


ES le règne de Charles VIII, en 
France, l’imprimerie a servi à la 


diffusion des nouvelles. Pendant 
quatre siècles, d’innombrables feuilles non 
périodiques ont rendu compte des faits 
exceptionnels de l’histoire contemporaine, 
dans les domaines les plus divers. Il a fallu 
plus de deux cents ans à la presse pour 
atteindre toutes les couches de la popula- 
tion et pour supprimer les « occasion- 
nels ». dont elle absorba la matiere. 

A l'origine et jusqu’à lapparition de 
la Gazette de Renaudot, les feuilles d’ac- 
tualité ont été pratiquement le seul moyen 
courant d’information mis à la disposition 
de tous les Francais. Ensuite et de plus 
en plus, elles se sont adressées a la clien- 
tele « populaire ». Cette évolution se tra- 
duit dans le choix des événements, comme 
dans leur présentation, tant par le texte 
que par l’image. Il ne sera question ici que 


de cette dernière, 
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RAPPORT ENTREE EEUSERATION VET EESTI EX iE 


Les « occasionnels » publiés en France à la fin du xv° siècle sont des brochures 
de format petit in-quarto (environ 140mm de longueur sur 220 de hauteur), com- 
portant le plus souvent deux, quatre ou six feuillets, imprimées sans soin, sur un 
papier très quelconque pour l’époque. 


FIG. 2. — La fuite en barque du roi Alphonse après la chute de Naples, 
février 1495. Bibliothèque Nationale. 
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illustration, quand elle existe, 
est réalisée au moyen d'un ou de plu- 
sieurs bois ornant la page de titre, le 
verso de cette page, le dernier feuillet 
Gi pantoissle conpssdtL texte, 

Emureglestres: eenerale, ces bois 
n'ont que peu ou pas de rapport avec 
les récits qu'on s’attendrait a les voir 
commenter. La fuite en barque du 
roi Alphonse, apres la chute de Naples 
(fig: 2)°, est bien assez exactement 
Hiheemeniaismec cStanla ln sexemple 
presque unique. Normalement, l’im- 
primeur se contente de réemployer des 
planches puisées dans son stock, tres 
limité. I] est souvent guidé par le seul 
desir=diecayer la jpage de titre ou 
le texte au moyen de grandes ini- 
tiales, de bandeaux ou de vignettes 
empruntés à des livres d’Heures, 
placés la à titre purement décoratif. 


— Scène d'audience, février 1495. 
Bibliothèque Nationale. 
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ric. 4. — Scéne d’hommage, mars 1495. 
Bibliothèque de Nantes. 


Son choix est cependant plus fréquem- 
ment inspiré par un relatif désir de vrai- 
semblance. L’évéque écrivant de la figure 1°, 
peut évoquer l'idée d’une messe pontificale. 
Les scènes d'audience des figures 3 et 4° fai- 
saient penser aux conseils et aux réceptions 
du roi dans les villes conquises. D'autres 
sujets, très répandus, «neutres > en eux- 
mêmes et pouvant s'appliquer à une foule 
de circonstances particulières, comme des 
tournois, des vues de ville ou des scènes mili- 
taires, sont employés ainsi avec plus ou 
moins de bonheur. Un meme bois peut donc 
servir à illustrer plusieurs pièces (fig. 3). 


F # 
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Dans une même pièce aussi, on trouve 
parfois réunies des scènes d'origines 


L | : ot ¥ 
tree ul très diverses, ayant déjà figuré dans 


: Se France trefGreftter Lope Bousstefine Se ce now à (a Sonne -_ d’autres bulletins. 


Sifle Ge parie/Auecquee fa veception Ge funiuerfite bc parte. g An te 
aufft Be monfs Be parte & fe fouper qui fut fait au palals.. Evidemment, ces a-peu-pres dans 


mil cccc theo <¢ pitt fe (unBLittourSetutffers = illustration contrastent fort avec le 

ser ccm aa souci manifesté par ailleurs, par les 
mêmes éditeurs, de rendre compte des 
événements avec une hâte, une préci- 
sion qui font d’eux les premiers et de 
vrais journalistes, avant la lettre. Il 
y a contradiction, en apparence, entre 
lÉMChosadentextes FUeSCE DENIS mci 
constanciés, qui sont déjà des « repor- 
tages» et des images au mieux 
simplement allusives. 

Plusieurs explications peuvent 
étre Touriies, (qui se verimerontapas 
l'examen des pièces postérieures. Il 
était pratiquement impossible d’abord, 
l'actualité pressant et les bulletins ne 
se vendant bien que s'ils étaient impri- 
més dès que parvenaient les nouvelles, 

Re ere ge eee ane de faire graver une scène pour chaque 

Bibliothèque Nationale. fait particulier. C’est seulement au 

xXIX° siècle, après l’apparition de la 

technique du bois de bout que des ateliers spécialisés y parviendront, pour un temps 

très court. Le facteur prix intervenait aussi : des pièces de ce genre devaient être réa- 

lisées avec un minimum de moyens afin d’être vendues à beaucoup et à bon marché. 

Le public, enfin, n'en exigeait pas plus. Il était habitué à des approximations plus dou- 

teuses encore, plus anachroniques et ce qu'on lui offrait la représentait déjà un cer- 
tain progres. | 


#faicte fan 
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Dans les années qui suivent la mort de Charles VITI et pendant la première moi- 
tié du xvi° siècle, on continue d’orner les feuilles d’actualité au moyen de bois de 
provenances très diverses, sans rapport avec le texte. On trouve aussi des scènes 
religieuses placées la où on les attendrait le moins: ainsi une Créche pour la prise 
de Gênes (août 1527); une Crucifixion et une Nativité pour la prise de Pavie (octobre 
1527) et une pièce relative à la campagne de juin 1528. Un Dieu le Père soutenant 
le Christ en Croix pour entrée de Marguerite de Flandres à Cambrai (june 1528) 
ete 
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Des sujets profanes servent éga- 
lement de passe-partout : 


Scribe à sa table de travail : 
PiicemCemINoucnm imal els27) UE Lait 
du comte Guillaume (décembre 1543); 
bataille de Cerisoles (avril 1544). 
Row et reine près d’une fontaine : 
Déc ummle Mure (juillet. 7535, 
oS), etc. 


Une tendance cependant se des- 
sine vers une plus grande exactitude. 
Des exemples frappants en sont don- 
nés par les scènes illustrant l'entrée de 
Ponte) les tune 
railles d'Anne de Bretagne (fig. 7)’ 
et le dragon de 1531 (fig. 11)°. Il n’est 
même plus exclu qu’elles aient été 
dessinées en ces occasions et pour ces 
pièces. 

Cependant, une recherche plus 
poussée des sources montre qu'il est 
difficile d’en être certain. En réalité, 
dans la plupart des cas, il s’agit seu- FIG. 6. — Réemploi en 1509 d'une planche ayant illustré 

5 la Mer des Hystoires, Bibliothéque Nationale. 
lement d'une plus grande approxima- 
tion de la réalité. Le premier le bois de la figure 7 représente bien l'enterrement d'un 
souverain, mais la même scène, grâce à des copies successives, à servi pour ceux 
d'Anne de Bretagne, de Louis XII, de François de Valois et de Francois I*. Au 
x1x°® siècle, des truquages plus ou moins adroits permettront le réemploi aux fins les 
plus diverses d’une méme planche, sans autre limite que son excessive usure. 

La multiplication, aprés 1550, en France, des grandes images d'actualité gravées 
le plus souvent sur cuivre; descriptives jusque dans les détails, n'aura que peu 
de retentissement sur l'illustration des occasionnels. Ceux qui s’inspirent directement 
de cette formule, comme le «canard» in-folio de la figure 15°, où seule l’impor- 
tance accordée au texte montre qu'il ne s’agit pas d’une simple image, sont l’excep- 
tion. Une pièce de 1558, relative à la prise de Thionville, est curieusement ornée d’un 
bois représentant un tigre (fig. 10)". L’imprimeur lyonnais Rigaud n'hésite pas, en 


, +p ; oe LAW See ae Dy al! 
1579, à suggérer une crue de la Seine au moyen d’une vue de Venise (fig. 12) 
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â 
i 


Baie 


copiée sur un modèle de cent ans plus ancien et, a défaut de comète, J. de Beauvais, 
Bie : 12 
en 1618, se sert d’étoiles de mer (fig. 14)”. 
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III. Copie, 1514 et 1522. 
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ques, & onterremét de treshauir trefpuifant.&-trefris 
nanune Francoispar la grace de Dieu Roy de Fran 
ce,treichreftien premier dece nom,prince clement, 
pere des Arts & {ciences, 
Les deux Sermons funebresprononcez efdi@es obfe 
gues, Vung a nofire Dame de Paris, l'autre a +. 
fainé Denis en France, 


© iene pape OER i smn “ 
Ce l'imprimerie de Rob. Eitienne imprimeur du Roÿ 
Auecq’ Priuilegedudi@{eigneur, 15 4 Fe 


IV. Copie inversée, mai 1547, 


IT. Janvier 1515. Bibliothèque Nationale. 


FIG. 7. — Les funérailles d'Anne de Bretagne. 
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Monstres et diables ont traditionnellement droit 4 plus d’égards. On n’a pas de 
doutes sur la nature de ce démon de 1609 (fig. 13)", ni sur la bestialité du loup de 
Sarlat (fig .16) “, mais leur identité reste fort sujette à caution. Ce sont avant 
tout des représentations symboliques et il n’est pas étonnant que la bête de Sarlat soit, 
en image, identique à celle du Gévaudan. Toutes deux, dans les imaginations popu- 
laires, cristallisaient les mêmes terreurs ancestrales et indécises et figuraient égale- 
ment l’Inconnu, le Mal. 

Si, au xIx° siècle, de nombreux artistes spécialisés, comme Garson (fig. 18) ” 
ou Delalu, gravent des bois destinés au moins à l’origine, à tel ou tel « canard » de 
grand format, le nombre des réemplois qui en est fait prouve bien qu'il s'agit encore 
d’exceptions, plus nombreuses seulement que par le passé. Le peuple avait gardé une 
imagination neuve et souple, Il continuait 
d'admettre que les vignettes prises dans 


les livres de piété, des almanachs, des 4 Docs quantites 
recueils de chansons, même anciens, puis- tee Bu top PHarberoulle Qui 
sent servir pour des feuilles d'actualité et \treflaincte chreftiente Œt 
meme en commenter le texte. Les bois du i mare 


7 alle mageltebictovic ufement 
XVIII Cul aettent sur le canard de : ulcec de Tbunes 


la figure 19 * ne sont pas simplement des- Se Cuan rule os D 
tinés à l’ornementation, puisqu'ils représen- 
tent un mort et deux cadavres. Ces cava- 
liers de l'Histoire intéressante (fig. 20)” 
sont bien des militaires et pourquoi ne pas 
penser qu'ils « s’en reviennent de guerre », 
comme François-Joseph Richard? 


IT 


NATURE ET ORIGINE 
DES ILLUSTRATIONS 


D'où proviennent les bois gravés 
des pièces d'actualité imprimées sous D RS 
Charles VIII ou du début du xvr° siècle, D ile 1535. Bibliotheque Nationale. 
pour la plupart étrangers aux textes qu'ils 
illustrent? L’usure manifeste de beaucoup d’entre eux, leur aspect ar chaique, l’appa- 
rente «naïveté» du dessin les ont trop souvent fait qualifier de « po] vulaires ». 

Rien n’est moins exact, dans la plupart des cas. Il est facile de vérifier qu'en 
réalité presque tous se retrouvent dans des ouvrages publiés quelques années aupara- 
vant par des éditeurs de la qualité d’un Vérard (he I, 4) 6). Ge sont des eeuyres 
d’artistes raffinés s’adressant aux esprits les plus délicats, 
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FIG. 9. — L’entrée de la reine à Abbeville, octobre 1514. 
Bibliothèque Nationale. 


On rencontre, certes, des scenes dont le dessin ou la gravure sont moins bons 
(fig. 3), des interprétations plus libres et truculentes qu’habiles (fig. 2), des copies 
assez gauches, mais les unes et les autres montrent qu’a cette époque, il n’y a pas 
de net divorce entre un art « savant » et un art « populaire ». 

A qui, d’ailleurs, celui-ci se serait-il adressé, dans les premiéres piéces d’actua- 
lité? La basse qualité matérielle de ces impressions est beaucoup moins fonction de 
la composition de la clientèle que de l'usage auquel elles étaient destinées, c’est-à-dire 
une lecture rapide, puis la destruction. On peut faire les mémes remarques pour nos 
journaux actuels. A la fin du xv° siècle et dans les années suivantes, qui achetait ces 
bulletins? La grande majorité des gens du peuple ne savaient pas lire et n’en pou- 
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vaient connaître le 
contenu que par oui- 
dire less achetenutrs 
étaient surtout les 
bourgeois  évolués, 
ceux-là même qui 
possédaient un em- 
bryon de bibliothe- 
que et étaient accou- 
tumés à voir, dans 
leurs. livres, des 
images semblables 
ou identiques à cel- 
les qui ornaient les 
pièces d'actualité. 
Cet état de fait 
évolue rapidement. 
Les « mémoires » 
de contemporains, 
comme celui du 
fameux « bourgeois 


HT Gee 
Bibliothéque Nationale. 


Le dragon du 21 janvier 1531, 


. — Un tigre ortant le récit de la Prise de Thionville, juin 1558. Bibl. Nat. 


de Paris » et maints témoignages montrent que, dès 
le règne de Francois I, la curiosité populaire a 
l'égard des événements du jour et l'instruction som- 
maire des basses classes croissent simultanément. À 
la faveur des luttes religieuses, cette tendance s’af- 
firme, Après 1560 surtout, la propagande protestante 
et la contre-propagande catholique se servent de 
l'imprimerie et en particulier de pièces d'actualité 
pour atteindre et remuer les masses, où elles trouvent 
enfin audience. 

Parallèlement, l'illustration de ces pièces change 
de nature. Au début du siècle, des bois de grande 
qualité s'y rencontrent encore, mutilés ou très usés 
(fig. 6) '*; mais c'est surtout dans les éditions contem- 
poraines de romans de chevalerie qu'il faut chercher 
l'origine de la plupart des vignettes, d'une facture 
assez médiocre (fig. 9)”. Ces ouvrages, lus surtout 
par une clientèle de hobereaux et de bourgeois, seront 
souvent réimprimés jusque vers 1560, dans des édi- 
tions à bon marché, dont la présentation traditionnelle 
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diffère sensiblement de celle, raffinée, des 
livres influencés par les modes nouvelles. 
D'autres bois sont des copies gros- 
Sleresd eeuvies) de ce cenre (lie, 0) ceux 
des pièces de faits divers, les plus goûtées 
du « poure commun », pour reprendre l’ex- 
pression employée dans un bulletin de 
l’époque, généralement gravés pour la cir- 
constance, mériteraient d’être classés parmi 
les premiers qui soient franchement 
« populaires » (fig. 8). 
Wersmlosmtpaieciccle slew decalare est 
brutal entre deux formes d’art qui différent 


FIG. 13. —- Un démon, 1609, Bibliothèque Nationale. 


tant par l'inspiration que par la technique. 
Il ira s’aggravant. Quelle commune mesure 
peut-on trouver entre le diable de la 
figure 13 et une estampe de Léonard Gaul- 
tier, entre la scène de l’exécution du duc 
de Beaufort (fig. 15) et un tableau d’his- 
toire d'Abraham Bosse? On pourrait pour- 
suivre; confronter la bête de Sarlat 
(fig. 16) et un loup gravé par Oudry, la 
manière de Garson et celle des artistes 
romantiques contemporains. 

Nous ne prétendons pas rendre 
compte ici en détail d’une évolution dont 


FIG. 12. — Vue de Venise, utilisée pour illustrer une crue 


de la Seine, 1579. Bibliothèque Nationale. seuls les débuts ont été esquissés au moyen 


ee 
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d'exemples empruntés à un genre très particulier et trop peu connu. Soulignons 
cependant, pour finir, que la force de la tradition dans l’art populaire, jusque dans 
les dernières manifestations de celui-ci, est montrée de façon particulièrement signi- 
ficative par les réemplois des figures 17, 19 et 20. Ils prouvent qu’à une époque où, 
en matière d'illustration, les goûts et les techniques étaient en pleine évolution, une 
grande partie des Français, demeurés parfaitement étrangers aux courants de l’art 
contemporain, étaient par contre encore capables d'apprécier des œuvres exécutées, 
quelque trois siècles plus tôt par des artistes qui n'étaient alors rien moins que 
« populaires ». 


J.-P. SEGUIN. 


Fic. 14. — Illustration pour un Discours sur la Comète, 1618. Bibliothèque Nationale. 
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FIG. 15. — L’Assassinat du baron de Saint-Eglan, octobre 1650. 
Bibliothéque Nationale. 


N-OVIGESS 


1. Voir les études du même auteur sur les canards 
dans Arts et Traditions populaires : un grand imagier 
parisien, Garson (1954, n°2): A. Chassaignon, impri- 
meur, libraire et canardier (1955, n°S 1 et 2); Les Ca- 
nards de faits divers de petit format (1956, nos 1 et 2); 
L'information à la fin du XV* siècle (1956, n°4 et 
1957, n° 1). 


2. Bois illustrant le fol. I, verso, de Louenge de la 


victoire et conqueste du royaume de Naples... Gane 
Rès. Ye. 1055). Impression de J. Du Pré ou M. Huss, 
à ILavon? 


3. Bibl. de Nantes, 40988 (9). Rés. Bois employé en 
1493 par Vérard, pour De la louenge... des nobles et 
chères dames, de Boccace. On le retrouve, très usé, 
dans Le Livre Tulles des offices, de Cicéron, imprimé 
en 1500 par Le Petit-Laurens, pour J. Petit et, vers 
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DE la mort & des défordres commis par une bère féroce, aux 
environs de Sarlat dans le Périgord. 


iG vient de paroitre , aux environs de Sarlat dans le Périgord , une 
Bête féroce, que l’on a jugé être un Loup enragé , d'une grandeur 
_ extraordinaire. Cette Bête féroce parcourut, avec une vircfic incroyable 
_tes Paroifles de Saint-Julien & de Groflejac. En vain nombre d'Habitans 
de Pune & l'autre Paro. fle voulurent s’oppofer aux ravages de ce cruel Ani- 
mal. Dix-huie &vingt perfonnes furent les triftes victimes de fa fureur. 
Cet Animal faifoit le contrafte de la Bere du Gevaudan, dont il a été 
. tant parlé 3; Cari fembloit que celle-ci n’en vouloir qu'aux hommes, au 
lieu que celle du Gevaudan arraquoit les femmes de préférence. Prêt à 
. fondre fur fa proic, elle hérifoit fon poil, & les yeux tour en feu, fe 
*  dreffoit fur fes pieds de derriere , & tachoit de faifix fa viétime, tantér 
au vifage , tantôt aux autres parties de la réte. Pour arrêter les ravages 
dece redoutable ennemi , dont les fuites facheufes ne fe faifoient déja 
que trop fencir , le fieur Dubex de Defcamps , Bourgcois de Saint-Julien, 
: 


FIG. 16. — Le Loup de Sarlat, août 1766. 
Bibliothèque Nationale. 


la même date, dans Historia ex Trogo Pompeio, Paris, en 1521, pour un bulletin d'information : 


Coppie des 


J. Petit et J. Marchand. 
4. a) B.N., Mss., n.a. fr. 7644 (ff. 151-154). Edition 


sans doute rouennaise. Le bois, qui représente la scéne 
du lit de Justice (?) a été employé pour illustrer trois 
autres pièces d'actualité de la fin du xv° siècle : l'en- 
trée de Charles VIII à Naples, la louenge de la même 
victoire et une complainte relative à la mort du roi 
(1498). Le même bois est réemployé, vers 1500, pour 
une édition rouennaise des croniques de normendie et, 


Lettres nouvelles du camp du Roy. Le tirage reproduit 
ci-dessus a été grossièrement colorié à l’époque; 

b) Bibl. de Nantes, 40988 (13). Réserve. Impression 
de P. Le Caron, à Paris. Bois employé pour la pre- 
mière fois(?) en 1485 par P. Levet, à Paris, pour 
les Commentaires de Jules César... Le personnage qui 
offre le livre serait Robert Gaguin, traducteur du 
texte. On retrouve ce bois dans les Cent Nouvelles, 
éditées par Vérard en 1486, puis dans La Fontaine de 
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Fic. 17. — Vue d’Alger, juillet 1830. Bibliothèque Nationale. 


toutes sciences, livre imprimé en 1487 par Levet, pour 
Vérard. 

Sur le premier tirage, le donateur porte une croix 
de Malte sur la poitrine; il en est dépourvu sur le 
second; sur le troisième, il ne présente plus de livre. 
Ici, il est tonsuré comme un moine. C’est un des pre- 
miers et des meilleurs exemples des truquages auxquels 
se livreront les imagiers et canardiers, en particulier 
Abe soy” EE JUN gieelles, 


5. B.N, Rés. 8° 031.392; sans ind. d’imprimeur. 


6. B.N., Rés. 4° Lb29 10. la Ve de 
P. Le Caron, a Paris. 


7.— I. B.N., Rés. 8° Lb29. 44. Le même bois orne 
Lobseque du feu roy De france Loys douziesme... 
Ganvier 1515) (S.I.n.d). 

IT. B.N., Rés. 8° Lb29.54. On retrouve ce bois dans 
la Triste elegie... lamentant le trespas de... Francoys 
de Valloys, Paris, J. André et G. Corrozet, 1536. 

III. Copie agrandie des bois précédents, dans les 
Chroniques de France, Paris, F. Regnault, 1514 et dans 
le Rozier Historial, également imprimé par F. Re- 
gnault, en 1522. 

IV. Autre copie, inversée, servant ici en mai 1547 à 
R. Estienne. 


Impression de 


8. B.N, Rés. LKT. 27224: sans ind. d'imprimeur. 

9. B.N., Fol. Lb37. 1665. Impression de N. Jacquard, 
à Pade, 

10. Verso de la première page et titre de départ de 
Discours de ce qui a esté OHel.. SAllsagl, (CBN, Ras, 


6® Let. 147). On connait douze éditions du récit de la 
prise de Thionville. 


11. B.N., Rés. 8° Z. Le Senne 10035. Le bois est 
une copie assez libre d’une illustration du Fasciculus 
temporum, Venise, 1480, représentant une vue de 
Venise. 


12. B.N. 8° Lk7.6546 B. Impression de J. de Beau- 
vais, a Paris. 
LS 1B. IN, SP WRC, 


14. B.N., 4° Lk7 9201. Impression de d’Houry, a Pa- 
ris, aout 1/66. Illustre aussi Figure de la bête farouche 
et extraordinaire qui dévore les filles dans la Province 
de Gévaudan..., Paris, F.-G. Deschamps, nov. 1764. 


15. B.N., Fol. Lb®1. 2016. Impression de A. Mie, a 
Paris. Canard tiré à 10.000 exemplaires. 


los BAN: = Kola 313775) ctw DIMM codes 
Beaux-Arts, a Paris, fonds Masson. Impression de Bau- 
dot, a Troyes. 

Trois des bois employés datent du début du xvi‘ 
siecle. Le bois de gauche de la seconde rangée (d’ori- 
gine italienne?) figure dans La Vie, Mort et Passion... 
de nostre Seigneur, livre imprimé a Troyes en 1602, 
par N. Oudot. 


DEPART D'UN REPUBLICAIN 


. POUR LA PRISON DU MONT SAINT-MICHEL: 


Ses adieux à sa famille: description du Mont Saint-Michel: traïtemens qu'en y 
fait éprouver aux détenus; details concernant leur captivité. Lettres adressées 
& leurs parens par les détenus républicains du Mont Saint-Michel. 
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FIG. 18. — Départ d'un républicain pour la prison 
du Mont-Saint-Michel, 30 nov. 1833. Bibl. Nat. 
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17. B.N., Rès. 8° Z77. Impression de Ch. Chaléat, timents ornant le fol. Q. rir de La Mer des Hystoires 
à Valence. Une des quatre éditions imprimées entre Paris, P. Le Rouge, 1488, réemployé en 1493 dans 
1848 et 1876 de ce fait divers légendaire déjà narré l'édition de J. Du Pré des Vigiles de Charles VI et 


dans un «canard » du xvri° siècle. que l’on retrouve, tronqué, dans Le Rozier Historial, 
18. B.N., Rés. 4° Lb29.29. Impression de G. Bi- Paris, F. Regnault, 1522, et dans Ogier le Dannoys..., 
neaulx, à Paris. Fragment d’un bois à deux compar- Paris, N. Bonfons, s. d. 


‘son fils à coups de pistoletet de hache, et s’est 
ite co pe | gorge, pour se soustraire à la justice. 


(A Age de sang atteste que cet instrument à servi à consommer le 
hes 


t d'être le thé. a 
ro ‘ ‘ Li : <= = ” = AMS 
i reo aie  Cen'était que la première partie de ce lugubre drame. Dans 
un cabinet voisin se trouve le cadavre du nommé Pier 


où quelques affaires 


ric. 19. — Canard de fait divers, 1849. Bibliothèque Nationale, 
Phot, Giraudon. 
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19. Au fol. 4 de Lentree de la Royne à Ableville. 
Impression de G. Varin, a Paris. 

On retrouve ce bois dans de trés nombreux ouvrages 
et en particulier dans : 

— Lespinette du jeune prince, Paris, M. Le Noir, 1514; 

-—— Les prouesses. du noble Huon de bordeaulx, Paris, 
M. Le Noir, 1516. 

— Olivier de castille et Artus dalgarbe, Paris, 
Ve J. Trepperel et J. Jehannot, s. d. 

— Ogier le Dannoys, Paris, A. Lotrian et J. Jehannot, 
So Gl 

— La conqueste du grant Roy Charlemaigne..., Paris, 
A, lLewriaim, 6, tl, 

— Lhistoiwe du... chevalier Jason, Paris, A. Lotrian, 
8s Gk 

— Le livre de Ponthus, Paris, N. Chrestien, s. d. 

— Galien rethore, Paris, N. Chrestien, s. d. 

— Les faits et gestes du preux Godefroy de Boulion, 
Panis) bomtons cd: 

Dans Lettres patentes du Roy nostre Sire, Chartres, 
Ph. Motot, 1561 (Coté et reprod. par J.-M. GARNIER 
dans L’Histoitre de l'imagerie populaire à Chartres, 
Chartres, 1869, in-16, pp. 22 à 25). 

Une copie interprétée, très grossière, du même bois. 
figure en particulier dans Lhistoire du noble... Guil- 
laume de Palerne, Paris, N. Bonfons, s. d. 


20. B.N., Fol. Lb.49. 1394. Impression de Brunet, à 
Lyon. 


FIG. 20. — Canard romancé sur le thème du retour, 1870. 
Bibliothèque Naticnale. 


RÉSUMÉ : The illustration of non-periodical news-sheets in France, principally in the fifteenth and 
sixteenth centuries. 


As early as the reign of Charles VIII the printing press in France was used for 
the spreading of news. There were hundreds of “occasional” news bulletins 
published at the end of the fifteenth and in the first half of the sixteenth century. 
These are embellished with wood-cuts about which two comments must be made: 
the printers, anxious as they were to be up-to-date in their texts, had to be 
content, for their illustrations, with approximations which were often dubious: 
then, too, the wood-cuts—often well-worn—which they used for the Gircum- 
stance had generally served for works of high quality, published by Vérard, for 
example. Contrary to appearances “popular” works are extremely rare fie its 
period. A very brief glance at the illustration of the “occasionals” of the follow- 
ing centuries shows in particular that certain sixteenth-century wood-cuts ma 
be re-used about 1850 and even later. | : 


ENTRE VIC-SUR-SEILLE 
ET MATTAINCOURT, 


GEORGES DE LA TOUR 
ET SAINT PIERRE FOURIER 


« Dis-moi qui tu hantes ». 


ÉSURRECTION de Georges de 
« La Tour une’ expression 

devenue bien commune depuis 
la belle exposition des peintres français de 
ANRéalité en 1034 a lOrainserie, que 
nous devons à M. Charles Sterling : une 
réussite paradoxale, la révélation aussi 
d'une complicité secrète entre notre époque 
etokame  protonde de cette. ccilvre. Htc 
dialogue alors commencé n’a pas cessé 
depuis, puisqu’a l'heure où nous écrivons 
ces lignes, Londres et Paris ont eu leur 
exposition où La Tour a été encore à 
l'honneur. 

Assurément, le cubisme, le parti pris 
d’exigence met La Tour dans une position 
privilégiée. Mais nous croyons qu'une 
correspondance de style entre lui et notre 
temps n’est qu'un élément de l'accord — 
et non l'essentiel. Aussi bien tout para- 


doxe cache une aimantation, et le paradoxe 


FIG. 1. — SAINT PIERRE FOURIER, 


ici n’est-ce pas l'alliance d’une spiritualité 


gravure par P. Giffart. 


B.N. Est. Phot, B.N. sans faille, lumineuse et forte, et cette 
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pauvreté du répertoire, re- 
prenant toujours memes 
themes, memes personnages, 
memes COUleII 2. ula amimek 
toujours recommencée », 
mais Jamais monotone, 
l'émergence d’un surnatu- 
rel authentiquement chré- 
tien en une floraison qui 
s’enracine au tréfonds de 
humble quotidien : 

Une petite fille souffle 
doucement sur un brasero, 
cela suffit pour que cette 
image toute simple soit 
pleine d’un symbolisme 
transparent jusqu'à l’évi- 
dence, ainsi que le disait 
Paul Jamot : « Une chan- 
delle parfois dans une petite 
main d'enfant a vaincu la 
vaste nuit. » 

Or, tandis que nous 
poursuivions une enquête 
sur la spiritualité du mes- 
sage, on nous confia quel- 

FIG. 2. —- SAINT PIERRE FOURIER, gravure par Lenfant. B.N. Est. ue reproductions de por- 

hé ROW. traits : il s'agissait d’estam- 

pes représentant l’un des 

contemporains du peintre, le célèbre Saint Pierre Fourier, connu de son temps sous 

le nom de saint curé de Mattaincourt; et nous avons été frappé dès le premier regard 

par une ressemblance entre ce visage et les belles têtes de vieillards que si souvent le 
peintre a mis dans ses tableaux. 

Consciemment ou non, le peintre n’a-t-il pas reproduit les traits de Papotre qu'il 
pouvait si souvent rencontrer, chez les Rambervillers, dans les rues de Lunéville, à la 
paroisse Saint-Jacques ? 


Au vrai, c’est dès sa petite enfance qu’il a entendu parler de Pierre Fourier 
> Vics > oval a a la 20 £ : , ui 
Sans doute, Vic est, comme l’a bien montré M. Pariset, un terrain d’élection- oi s’en- 
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trecroisent tant de courants 
spirituels. Au temps de la 
jeunesse de La Tour, neuf 
communautés religieuses se 
eroupent autour des centres 
DiénmvVivants Pleure. de 
Saint-Christophe,  primiti- 
vement d’obédience bénédic- 
tine, Notre-Dame-de-Bon- 
Secours, collégiale de Saint 
Etienne, Saint Marien, No- 
tre-Dame-de-Béthiéem, Les 
Cordelicrs.a parur de 161¢ 
Dominicaines; Lazaristes 
en 1632; congrégation de 
Saint Pierre Fourier en 
1634; abbaye de Salival. 
Or-le culte des Saints, 
manifeste dans l’œuvre de 
La Tour, est en relation di- 
recte avec l’apostolat de 
Saint Pierre Fourier au 
temps de la Contre Réfor- 
me, et c’est en parlant de ce 
dernier que le Cardinal de 
Bérulle affirmait : « Si l’on 


FIG. 3. — SAINT PIERRE FOURIER, gravure par F. Tollain. B. N. Est. 


voulait d’une seule ceillade Phot. B.N. 


envisager toutes les vertus, 
il fallait venir en Lorraine, et on les trouvait en la personne du Père de Mattain- 
court. » 

Ainsi que nous le disions plus haut, c’est bien tout au début de sa vie que Georges 
a oui dire les vertus du saint homme. Il avait six ans quand Fourier en 1597 est ins- 
tallé à la cure de Mattaincourt, et quand l’activité du saint prêtre se déploie, fait 
merveille, car il est administrateur autant que saint, de ces grands mystiques doués 
d'un sens profond du temporel auquel Bergson a rendu un si émouvant hom- 
mage dans sa célèbre étude. En avance de plusieurs siècles dans ses conceptions 
de l'assistance sociale, de l’enseignement féminin, il sait doser, à la portée du sien, 
leur application dans l'immédiat. La Congrégation Notre-Dame fondée avec la 
Bienheureuse Alix le Clerc, en 1598, pour l'instruction des petites filles, comptera a 
la mort du saint, en 1640, déjà soixante monastères. Les ducs de Lorraine vien- 
dront le consulter, même Charles IV tiendra en haute estime ses conseils 
Guileimapas lastorce de suivre; rien d’étonnant que devant ce prestige — 
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GEORGES DE LA TOUR. — Le reniement de Saint Pierre. 
Nantes, Musée des Beaux-Arts. Phot. Arch. Phot. 


qu’il ne recherche pas — 
la jalousie et la calomnie 
s’'insurgent; et la grande 
Eminence Rouge de pren- 
dre ombrage et de guet- 
tera, UN pretexte: Cl mec 
Pére avait été consulté au 
sujet du mariage secret 
deslaw princesses Claude 
fille de Henri Ll de Lor 
raine, avec Nicolas, Fran- 
cois Vaudémont, frère de 
Charles IV alliance fait 
échec a la diplomatie du 
cardinal; Fourier, lui, ne 
tient compte que de la 
stricte exigence  théolo- 
gique. Après que le ma- 
riage füt béni à Lunéville 
par le Père Maretz, curé 
de Saint-Jacques, Fourier 
doit s'enfuir de justesse 
pour n'être pas appré- 
hendé. Ha aussi refusé de 
prêter serment au Roi de 
France comme à un chef 
d'ordre religieux. C’en est 
trop : sa vie s’achévera en 
exil; mais c’est en toute 
sérénité qu'il mène son 
existence solitaire, se con- 
sacrant à l'instruction des 
petites filles, écrivant des 
lettres où la ferveur et 
l’enjouement sont entiére- 
ment melés l’un à l’autre: 
alliance jamais relachée 
des vertus humaines et 
divines, équilibre de la 
haturesettdena grace, en 
un mot, tout simplement, 
un saint. 


(Sa! 


LA TOUR ET SAINT PIERRE FOURIER 5 


% 


Les portraits de Saint Pierre Fourier, dont nous avons sous les yeux la repro- 
duction sont fort parlants. 

Nous croyons que ces portraits sont considérés a tort comme conventionnels. Ils 
sont a coup str tout aussi fidèles que tant de nos actuelles photographies, soi-disant 
d'identité, auxquelles les surprises des flashes imposent de tels durcissements quand 
ils ne les transforment pas en véritables 
caricatures. 


Regardons ces portraits de Saint 
Pierre Fourier et signalons tout d’abord 
que, provenant d’éditeurs fort divers, 
ESC TES CMD stort, NleMSAINENNCEt 
déjà âgé, au moment sans doute où il 
a dû assumer les grandes charges de 
réformation du clergé, des chanoines régu- 
liers, alors qu’il a décliné l'honneur d’une 
crosse abbatiale à Sainte-Geneviève, et 
devant ces différents exemplaires, on serait 
presque tenté de refaire une expérience à 
la Galton pour saisir, dans une image 
générique, les traits les plus saillants du 
masque. 

oot : ° o FIG. 5. — SAINT PIERRE FOURIER, gravure par J. Chéreau. 

Voici le premier qui est en nos mains, Pine beeen. eerie 
édité par Giffart (fig. 1) : Vray Portraict 
du R" Père Pierre Fourier dit de Mattaincourt, Réformateur et général des Cha- 
noines réguliers de Saint Augustin de la Congrégation de N° Sauveur, et Instituteur 
des Religieuses de la Congrégation de Notre-Dame. Décédé le 9° Décembre l'an 
1640, âgé de 76 ans. Le saint a les mains jointes, et se tient auprès d’un autel sur- 
monté d’un grand crucifix; la physionomie tendue dans un recueillement intense, ses 


yeux grands ouverts fixent l’au-delà. Les rides du front sont de compassion autant 
que de vieillesse, la régularité du visage imprégnée de douceur et d’austérité. La 
retombée des plis réguliers du rochet comme le parement d’autel mettent une note 
de clarté en harmonie avec la sérénité qui émane de ce beau visage. En haut, a 
droite, une trouée de lumière, symbolique porte du Ciel. 
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Tres proche de ce premier portrait de_Giffart, est tin autre de Menlant mprime 
a Nancy (fig. 2). Le saint, cette fois, est enveloppé du grand manteau romain dont la 
couleur sombre met davantage en valeur le clair visage, l’encadrement de la barbe 
annelée, la chevelure légèrement bouclée sans affectation de négligence, sans excès de 
recherche. Le masque est presque identique a celui de la gravure précedente. Le 
regard de velours est ici encore plus doux, il illustrerait bien cette lettre du saint 
en 1636 aux religieuses de Notre-Dame de Bar, lorsqu'il leur écrivait, l'âme trans- 
percée de compassion : « Notre pauvre village a été tout pillé et démo. La petite 
Sœur Marguerite y est morte de peste. L'église est toute dépavée pour chercher sil 
n'y avait rien de caché dans les sépultures des pauvres trépassés *. » 


Voici encore deux autres portraits : l’un est dédié aux Dames de la Congré- 
gation de Notre-Dame, les filles spirituelles de prédilection du Père de Mattaincourt, 
« par leur très obéissant serviteur F. Iollain, se vend, à Paris, chez led* Iollain, rue 
Saint-Jacques, à la Ville de Cologne » (fig. 3). L'autre se vendait aussi à Paris chez 
Jacques Chéreau, rue Saint-Jacques, au Grand Saint Rémy (fig. 5). 

Assez différents comme exécution des deux premiers, ces portraits nous intéres- 
sent particulièrement à cause de la vivacité de la physionomie, d’un trait plus ner- 
veux. Le premier insiste sur le regard aux aguets. C’est celui d’un homme à la plume 
alerte, à la riposte aiguisée, et nous verrions fort bien en marge de ce portrait une 
épitre lourde d'expérience comme celle-ci : « Les esprits qui ont été une fois troublés 
sont bien dangereux et doit-on faire grande, je dis grande, difficulté de les recevoir 
en Religion. Vous m’entendez bien *. » 

Le second de ces portraits nous fait deviner davantage la belle stature d’un 
grand Lorrain; le visage amaigri, le nez effilé disent l’ascète, les sourcils contractés, 
le grand front lumineux, le contemplatif, le rude jouteur, qui se multiplie, s’épuise 
pendant que la peste sévit dans la contrée, et pendant un temps la maladie a raison de 
ses forces. 

On sait que Pierre Fourier malade fut soigné chez les religieuses de Saint- 
Michel en 1635. « Dès qu’il alla mieux, on lui obtint la permission de dire sa Messe 
dans sa chambre. Les religieuses lui aménagérent dans une petite piéce contigué un 
oratoire, et, pour orner l’autel improvisé, lui apportérent un tableau de la Vierge qu’il 
trouva si joli qu'il ne voulut plus s’en séparer. Il l'emporta avec lui dans ses voyages 
et le conserva, semble-t-il, jusqu’à la fin de sa vie*®, » 


: 
. K 


GS 


GEORGES DE LA TOUR. L’ange a Saint Joseph. 
Nantes, Musée d 


Beaux-Arts. Phot. rch. Phot. 
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Le saint porte donc dans la gravure de Klauber (fig. 7) un tableau représentant 
la Vierge; il a le visage creusé par la récente maladie, mais si joyeux. Du meme geste 
que le vielleur de La Tour, il serre contre son coeur le précieux ex-voto. Le tout, 
entouré de rocailles, de fioritures disent bien l’imagerie de piété. 


Or nous l’avons déjà entrevu, le saint et l'artiste se connaissaient; Georges de 
La Tour, jeune peintre, nouveau marié à Lunéville, avait dû en compagnie de 
Diane Le Nerf sa femme, entendre les prédications de Pierre Fourier. Diane était 
cousine de l’un des grands 
amis-de lapotre lemiiente= 
nant général du baillage, 
Alphonse de  Rambervil- 
lersermtmenilenrbale 
centre, le cœur vivant de 
activité de" Fourier quand 
il prit en main layreiormie 
des Chanoines réguliers. 
Les enfants dela Tour 
ont assurément fréquenté 
les écoles de la congrega= 
tion de Pierre Fourier. De 
plus, les: resistces panors- 
siaux nous affirment que le 
II janvier 1625 fut bapti- 
sée Marie, fille de M° Geor- 
ges de La, Tour dontale 
parrain fut M° Didier Clé- 
ment, Maitre échevin. Ce 
Maitre Didier est préci- 
sément un vieil ami de 
FL ERS Fourier. Celui-ci a été cer- 
tainement au courant du 
bapteme, a supposer qu’il ne 
l'ait lui-même administré? 
Hostile à toute tenta- 
tive pour laisser faire son 
propre portrait, le saint n’a 


FIG. /. — SAINT PIERRE FOURIER, 
tenant un tableau représentant la Vierge (après 1635), 


gravure par Klauber. B. N. Est. Phot. B. N. pu échapper au regard aigu, 


——————— ESSE 
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a la terrible mémoire du peintre; il n’est 
que de reprendre ces portraits que nous 
venons de regarder, et de les poser à côté 
des grandes pages de la Bible de La Tour, 
ce beau monument que notre siècle aura 
eu au moins le mérite d’exhumer d’un 
oubli sans précédent. 

Prenons d’abord le premier de notre 
série, le Vray Portraict de Giffart, et 
regardons le visage de Saint-Pierre au 
tableau du Reniement de Nantes (fig. 4). 
Singuliere similitude pour le moins; com- 
ment ne pas remarquer la presque identité 
de la coupe du visage, des rides, du pli 
amer qui encadre le bas de la figure; le 
détail de l’arcade sourcilière, l’enfonce- 
ment de l'orbite, la légère dissymétrie du 
visage; le vêtement lui-même enveloppant 
Saint Pierre dans une ligne fuyante, si 
proche de l’estampe. La coupe de la barbe 
ronde, ordonnée donne à la fois dou- 
ceur et dignité au visage allongé. Comme 
sur les estampes du curé de Mattaincourt, le Saint Pierre du renoncement a les 
mêmes zones lumineuses, et ce point lumineux à la narine, sur la lèvre. 


FIG. 8. — GEORGES DE LA TOUR. Saint Jérôme étudiant. 


Paris, Musée du Louvre. Phot. Arch. Phot. 


ste 
* 


ate ste 
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En regardant l’estampe de Jacques Chéreau, c'est vers une autre figure du réper- 
toire que nous sommes conduits d’emblée, le beau portrait du Musée du Louvre : 
Saint Jérôme étudiant (fig. à). 

Avant même d'avoir en main l’estampe de Jacques Chéreau, c'est bien vers le 
bon Pére de Mattaincourt que nous avait guidé notre méditation devant Saint Jerome 
étudiant, ou, mieux, Saint Jérôme à la lettre. 

Un rapprochement en effet s'était imposé entre la lettre de Pierre Fourier qui 
se proposait alors à l’une de nos enquêtes et le tableau du Louvre. Voici le texte de 
la lettre, que Rogié nous livre : 

« En prenant le panier que Simon portait, dont je ne suis pas trop content, da! 
il vaudrait mieux garder ces provisions pour votre Communauté, je pensais ouir 
Saint Jérome derrière la porte, qui me récriait que, puisque lui, avait autrefois bien 
pris la peine de remercier par une belle lettre les cerises que la Sainte Vierge Eusto- 
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chium lui avait envoyées, je ne devais être si superbe ou si paresseux que je ne remer- 
ciasse, d'avec un mot de ma mauvaise lettre, un semblable présent”. » 

Or, cette lettre est datée du 11 juillet 1632. A l’époque, Fourier est à Mattain- 
court. Mais il a fait en 1630 deux séjours à Lunéville, en mai et le 20 juillet; en 
1631, il ira à Nancy, en janvier, août, octobre; toutes dates auxquelles le peintre 
était dans ces régions. C’est vers ce temps qu’il a fait le tableau de Saint Jérôme 
étudiant, car on en fixe la date entre 1630 et 1635. 

Avec l’aide de Mme Hours, chef des services du laboratoire du Louvre, nous 
avons pu étudier ce tableau. Comment ne pas y voir une magnifique illustration du 
texte précité? Et rappelons que Fourier cite lui-même Saint Jérôme ”. 

Mais laissons les écrits. Regardons seulement le tableau de La Tour d’abord, 
puis revenons aux estampes; est-ce Saint Jérôme ou Saint Pierre Fourier ce très 
beau vieillard aux yeux baissés qu'on devine pétillants de malice et de bonté, il lit 
peut-être la lettre aux cerises? laquelle? celle même qu'il vient d'écrire? 

Même visage, au nez allongé, fin. Faisons abstraction de cette auréole posée 
comme une collerette autour de la tête de 
Mourne, sum ley tablean dit < du grand 
Saint Rémy » et supposons un seul ins- 
tant que le beau visage se penche un peu; 
Saint Pierre — ou Saint Jérome? baisse 
lé uuSteRse Miunetres- ct voici ale 
tableau du Louvre où la joyeuse note 
rouge, rouge coquelicot, rouge comme les 
soutanelles des clergeons, vient mettre sa 
musicalité jeune, aux harmoniques des 
cinabres de Rennes. 


En un autre tableau encore, il nous 
semble: bien lVentreveir, C est a Nantes: 
L'ange éveille Saint Joseph (fig. 6). Pauvre 
figure de vieillard, fripée, boursouflée, si 
émouvante de bonté. Ne serait-ce pas l’in- 
tuition de l’amitié? Fourier est exilé. Et 
voici — peut-être inconsciemment — que 
La Tour nous le montre encore ici: « il 
passe ses nuctées à écrire; il est tout 
bossu à force d'écrire, si vous saviez com- 
bien me coûtent vos lettres vous prendriez 
pitié de moi. Encore ai-je si mal à la tête 
en écrivant celle-ci que je ne sais presque 
ce que je fais, je suis si las d’avoir écrit.» ‘7,7 CPORGPS DE LA TOUR. — L’Adoration des Bergers, 


détail, Paris, Musée du Louvre. Phot. Giraudon. 
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Or le tableau de Nantes dont nous 
parlons est des environs de 1645, quelques 
années après la mort du saint. Sans entre- 
prendre d'enquête psychanalytique, ne 
pouvons-nous tout simplement parier pour 
le génie, et pour la survivance de l’ami- 
tié et de la vénération dans le cœur du 
peintre vieillissant lui aussi? Intarissable- 
ment il reprend les thèmes et les visages 
qui déjà peuplaient ses visions, au départ. 
En une seule communion, il retrouve le 
Père de Mattaincourt, penché sur un ber- 
ceau de petite fille, mais aussi dans une 
veillée d’adoration qui commence avec des 
bergers et ne s’achévera qu'après l’agonie : 
reflet de Chancelade, reflet du reniement? 

Tandis que nous achevons ces lignes, 
une lettre de Vic-sur-Seille nous parvient. 
L’archiprêtre de Saint-Marien, l'abbé 
Jean Harter, sait que nous cherchons à 
connaitre quelques-unes des grandes lignes de force qui soutiennent cette œuvre 
unique. [1 veut bien nous envoyer une photographie de son église (avant-chœur, côté 
de l’Epitre (fig. 10). Ce tableau provient sans doute du couvent des Chanoinesses de 
Saint Pierre Fourier qui possédaient une maison sur la paroisse ‘, 


FIG. 10. — Apothéose de Saint Pierre Fourier. 


Eglise Saint-Maurien a Vic-sur-Seille. 


Nous avons le plaisir pour finir de livrer ce petit cliché malheureusement mal 
lisible à la publication. Le saint est enlevé au ciel dans un tourbillon d’angelots 
mais nous retrouvons bien comme stéréotypé en une belle image générique le 
visage des Saint Pierre de La Tour comme celui des estampes de Saint Pierre Fourier. 
Ne nous arrétons pas aux accessoires, à ce qu'il y a d’académisme dans l’ensemble, 
n’envisageons même pas le document sous l’angle esthétique : voici seulement un 
témoignage de présence, c'est l’adsum de Pierre Fourier, ici même, dans cette église 
de Saint-Marien, à côté de cés fonts baptismaux où le petit Georges de La Tour 
fut baptisé. La-bas Saint Pierre Fourier garde le sanctuaire ot la vigilance du des- 
servant entretient la flamme brülante, au cœur bleu de lumière, qui tout le jour pal- 
pite, claire comme un cristal, et la nuit anime la danse sacrée des ombres, en un 
nocturne qui ressuscite les grands fenebrosi du peintre lorrain. Image authentique ? 
Image générique? Image d’Epinal? Pieuse imagerie? nous ne savons, mais à coup 
sur, il est le grand témoin à décharge de celui qu'on s’est peut-être trop presse de 
consacrer mauvais garçon, de cet «odieux La Tour » ; lorsqu’au soir du 30 janvier 
1650, Georges a connu les suprémes solitudes, et que s’est déroulée toute la fresque 
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de sa vie, à côté de Diane, la compagne fidèle qui venait de mourir, quinze jours 
avant lui, n'est-ce pas ce visage de l’ami et du saint qui l’a soutenu dans le dernier 


combat ? 


ANNETTE BOUGIBR: 


Résumé : La Tour and Saint Pierre Fourier. 


1. Lettres choisies du Bx Pierre Fourier à Nancy, 5. Saint Jérôme, Lettres 
et à Paris, chez la Vve Dessaint GRANGE, Paris, 1900, p. 104. 


chez Bouthouse, 
(MDCCLXXV). 


2. ROGIÉ, Histoire du Bx Pierre Fourier, t. IL, p. 112. 
So HE, ts WL, Ws 109 
NEA MEET 2 


The resurrection of Georges de La Tour, confirmed once more on the occasion 
of the recent exhibition of seventeenth century art in London, confronts us again 
with the great spiritual message left us by the painter from Lorraine. May he 
not have given us also some portraits of his contemporaries, and, among them, 
that of Saint Pierre Fourier, the curé of Mattaincourt? 

Prints from the Grand Siècle published by Giffart, Jollain, Lenfant and Ché- 
reau among so many others, have preserved the saint’s face and all present a 
striking resemblance to the old man’s heads in the paintings by La Tour. 
History informs us that, from his childhood, La Tour was acquainted with the 
Saint and that, at Lunéville, he must have had more than one opportunity of 
meeting him. Pierre Fourier, through modesty, could never have consented to 
having his portrait painted, but it is believed that La Tour portrayed the Saint, 
without the knowledge of the latter, under the guise of Saint Peter, Saint Joseph 
or Saint Jerome. A comparison of the above-mentioned prints with those 
various Saints by La Tour seems to favour this hypothesis. 

Further support comes from a piece of iconographical evidence: ’Apothéose de 
St Pierre Fourier, the work of an unknown painter of the seventeenth century, 
to be found in the church of St Marie at Vic-sur-Seilles. It was in this church 
that La Tour was baptized and his marriage solenmized. 
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choisies, par Mer La- 


6. Lettre du 17 février 1638. 

oh Nous signalons à ce propos que le conseil muni- 
cipal de Vic-sur-Seille a voté la décision qu'une rue 
de la localité portera le nom de Georges de la Tour. 


REALISM AND REALITIES 
IN THE 


PAINTINGS OF VELASQUEZ 


HE discussions about the specific merits of Velasquez’ works have not ceased 
ever, inces lis paintings became, im the moth century, accessible to a) larger 
audience. Today, there are primarily two different and even opposing 

interpretations. First, he was, and, to a great extent, still is, considered a realist and 
impressionist. In their enthusiasm for “el grande y unico precursor” of 19th cen- 
tury problems ', the advocates of this theory too easily neglect to realize to what 
extent they are disrupting the cultural unity of the 17th century in Spain. By 
preparing for a later age, Velasquez misses his own century. 

The second theory was prepared by important Spanish research”, and was 
given its most pointed formulation by Charles de Tolnay”. “The soul of the 
artist contains the objective reality,” and, regarding Las Meninas, “its projection in 
a quasi “impressionistic” technique on the canvas is a mirror-image of the inner 
spiritual vision, not simply an imitation of the outward reality’.” Based on the 
manneristic distinction between disegno interno and disegno esterno, this interpreta- 
tion again takes Velasquez out of his own age and places him into the Cinquecento. 

If the one school of thought looked primarily at the stylistic aspects of the paint- 
ings, using the term “style” almost synonymously with “technique,” the other one 
concentrated on subject matter and content. Perhaps a combination of the two 
approaches might help to define more clearly the art of Velasquez as a 17th century 
phenomenon. 

In Velasquez’ œuvre are a number of paintings which lend themselves especially 
well to such an examination. They are his early bodegones, The Meal, The Negro 
Servant, and Christ in the House of Martha, and, among his later masterpieces, 
The Rokeby Venus, Las Meninas and Las Hilanderas. In the renditions of space 
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and figure relationships these paintings provide a sufhcient amount of tangible 
material for a reconstruction of what I take to be some major principles of Velasquez’ 


compositions. 
The first three paintings are rather similar in motifs and in composition. The 
Meal (fig. 1) is represented within a narrow part of a kitchen”. The back wall is 


turned flat into the picture plane, with one sharp corner pushing forward at the left 
side. This projecting corner is contrasted with a recess. Within the spatial com- 
partment a subdivision into two parts exists. At the left, the accent set by the pro- 
jecting corner is strengthened by the protruding table top with its sharp angle coming 
far into the foreground and by the solidity of the inanimate objects: jars, plates, 
muller and mortar. Within this arrangement further contrasts are realized: circular 
forms versus the rectangularity of the table and of the wall corner. In contrast to the 
precision of the inanimate forms on the left side, two men are leaning over another 
table on the other side, in opposing positions: the one in the foreground leans from 
the right corner diagonally into the picture space, the other from the depth of the 
picture diagonally into the foreground. The composition is not static, yet there is no 
depiction of movement. The stasis of the aggregated forms on the left serves as a 
point of reference for the visual realization of the diagonal spatial thrusts of the 
two men. The forward point of the napkin on the table, like the pointer of a scale, 
marks the suspended equilibrium in the asymmetrical balance between inanimate and 
animate forms. 

In the rendition of the objects Velasquez emphasizes their volumetric solidity. 
He simulates the “real” things in a “3 D’-like illusion. He stresses their Dinglich- 
keit or “thingness.” 

The rendition of the two men is less harsh. There are soft, broad folds in 
their garments. The chiaroscuro rather veils than reveals. In their quiet poses, 
in the inclinations of their heads Velasquez catches a mood, an animate, inner reality 
which contrasts sharply with the purely physical properties or the outward reality 
of the objects. 

Nothing in the painting refers to a point outside its pictorial realm; nothing 
refers directly to the spectator, although the multiplication of constantly contrasting 
elements is, of course, a mean for striking the attention of the spectator. 

The spatial arrangement of the Negro Servant (fig. 2) consists of features 
similar to those in The Meal‘: a shallow spatial box with the table top creating a 
barrier in the foreground. Kitchen utensils similar to those in The Meal are more 
spread out on the table. A wall corner is now placed at the right side, with the right 
part of the wall again turned parallel to the picture plane. The protrusion of this wall 
is emphasized by the hanging basket and by the kitchen utensils, plates and mortar, 
which are tipped or turned in an inward direction. In the left foreground, on the 
table, stand a jar and a pot, turned forward toward the spectator. In the center 
in a stooping position, stands the servant, bent slightly forward in a spatial diagonal. 
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FIG. 1.—VELASQUEZ.—The Meal. London, Duke of Wellington Collection, Apsley House. 
Phot. Victoria and Albert Museum. 


The shoulder to the left is lower than the one to the right. The head is turned and 
inclined. 

The Chicago version of the Negro Servant contains the same elements as 
The Meal: the outward reality of the objects, the pensively absorbed mood or inner 
reality of the figure. But the painter changes the composition. By placing the 
servant in the center of the picture and the objects to her left and right, the two 
realities are interwoven. 

The version of the Negro Servant in the Beit Collection (fig. 3) complicates 
this scheme further. There, the protruding wall in the right of the picture is con- 
trasted with what appears a deep recession to the left. There seems to be an open- 
ing in the wall, such as perhaps a serving window, through which one sees Christ 
and His disciples at Emmaus. This additional scene interprets the pose of the 
servant into a listening attitude. But it has still another effect on the entire com- 
position. 

Velasquez extends the directional forces, found already in The Meal, by inserting 
into the foreground kitchen scene another visual plane which implies deep recess into 
the background. He breaks the visual consistency of the one realm, namely the 
kitchen, by including another one, the Emmaus scene, Velasquez does not too clearly 
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FIG. 2.—VELASQUEZ.—The Negro Servant. Chicago, Art Institute. 
Phot. Courtesy The Art Institute of Chicago. 


define the relation of the background scene to that in the foreground. There is no 
smooth transition from one scene to the other, rather a sudden transposition. Also 
the Emmaus group is rendered in a decidedly different, style: loose and free brush 
strokes which blur the contours and do not emphasize volume or tangible substance. 
À third kind of reality is introduced in this painting which, by nature of the religious 
subject, might be called a spiritual reality. A comparison between the Chicago and 
the Beit versions shows the effect of this added scene: a new dimension opens up and 
its impact on the spectator is the stronger since Velasquez is not completely explicit 
in the relation of the scenes. By purely visual or compositional means he demands 
from the spectator a very specific, though simple act, namely he makes him ask 
how these scenes are related to each other. 

The different explanations given for the background scene in Christ in the House 
of Martha (fig. 4) are indicative for the effect of this immediate juxtaposition of two 
visual realms *. It has been considered a painting hanging on the wall, Others 
have thought it to be a mirror reflecting the group of Christ with Mary and Martha? 
which would then have to be imagined in front of the kitchen scene, 1.e,, behind the 
spectator. The third and most convincing explanation is that N Sbsacez relegated, 
as in the Negro Servant, the second group into an adjacent room, visible through 
an opening in the dividing wall '° 

There is no visual bridge fendine from foreground to background. The fore- 
ground is divided into two parts, the still-life to the right and the two figures to 
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the left. In this, the painting is very similar to the composition of The Meal. But 
the background, which in this case is simply a flat wall, has been opened in the upper 
right corner in such a way that the opening’s upper and right delineations coincide 
with the edges of the painting. The depth of the recess is strongly accented by the 
startling shift in scale from the small still-life objects to the three figures just above 
and behind them which, in turn, are contrasted with the large 3/4 length figures 
of the two women to the left which dominate the foreground plane. The three 
kinds of reality are actually not interspersed with each other, on the contrary, they 
are rather kept separate from each other by their different location within the picture. 
However, Velasquez does establish relationships between them: the old woman, 
avoiding the glance of the spectator, points in the direction of the Mary and Martha 
scene, as if talking about it to the younger girl. This girl, in turn, by holding 
mortar and grinder, relates the women to the still-life and, by facing the spectator, 
correlates all three realms. Thus, the system of cross references and visual direc- 
tions has been complicated, although the spatial construction has been simplified in 
comparison with the other three paintings. 

Velasquez most probably derived the idea for such additional background scenes 
from Netherlandish paintings, such as those by Pieter Aertsen and Joachim Beucke- 
laer. There. one finds the same sudden change in scale from foreground to back- 
ground, the same combination of predominant kitchen-piece and still-life with reli- 
gious events in the background ''. Different, however, is the way in which these parts 
are combined into one painting. In all the Netherlandish examples they are related 


FIG. 3.—VELASQUEZ.—The Negro Servant. London, Sir Alfred Beit Collection, 
Phot. National Gallery. 
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as one room to another, as can be seen, e.g., in a recently discovered painting by 
Cornelis Engelszen (fig. 5)"*. This painting includes in the background an Emmaus 
scene similar to that in the Negro Servant. The pattern of the tiles, the step in the 
floor explain it as taking place in an adjoining room for which the light source is 
indicated by the window on its left wall. The group of three figures is complete 
whereas Velasquez shows only one hand of the third figure. In other words, the 
Northern artist carefully demonstrates. Despite all changes in scale, he explains 
how the background scene ties in with that in the foreground. This explicitness 
enables the spectator to read the entire composition as one visual unit. 

Velasquez, on the other hand, substitutes explicitness of transition by abrupt- 
ness of juxtaposition. 

These bodegones seem to form a sequence as experiments in the combination 
and juxtaposition of different optical or visual units. Velasquez is working on a 
scheme of visual tensions which have a very decisive effect on the spectator. What 
I earlier called directional forces backward into the painting or forward into the 
foreground or even beyond the picture plane create a kind of push-pull tension, which 
on the one hand draws the spectator into the picture, on the other hand prevents 
him from penetrating into it or, one might say, coming too close. The picture sur- 
face is activated; the spectator is forced to react to this tension. He has to retrace 
by reflection the steps he has taken or is taking while looking at the picture. 
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FIG, 4.—VELASQUEZ.—Christ in the House of Martha. London, National Gallery. 
Phot. National Gallery. Fy 
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FIG. 5.—CORNELIS ENGELSZEN.—Supper at Emmaus. Gillingham Hall, Collection Mrs. A. Todhunter 
Phot. H. Ashley. 


It is easy to realize the striking effects of Velasquez’ visual juxtapositions 
and their consequent tensions by a comparison with the Musical Trio of the Kaiser 
Friedrich Museum in Berlin (fig. 6). A painting, unmistakeably defined as a picture 
within the picture, hangs on the backwall: the frame is visible almost in its entirety ; 
the frame casts a shadow on the wall and the light source corresponding to this 
shadow is the same as that which falls on the group in the foreground. Thus the 
location of the painting within the pictorial space is explained, and, as if not to leave 
the smallest doubt, the painter further qualifies the picture as a painting by slightly 
tipping it at the right and thus avoiding that parallelism of the second scene with 
the edges of the picture proper ”. 

Furthermore, even if the four bodegones usually are classified as genre paint- 
ings, they certainly have little in common with what we associate with a typical 
genre scene, like those of the contemporaneous Dutch masters: casual narration of 
people’s unobserved actions or behavior. Velasquez does not narrate in the proper 
meaning of the word. Velasquez’ people behave as if aware of the presence of an 
observer, even when they do not look out at him. And Velasquez’ compositions 
are meticulously arranged. The lay-out of the still-lite areas is calculated, almost 
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to the point of contrivance. The location of the figures and their poses make them 
appear staged. If these paintings, then, do not fall under the category of genre, 
they still do not belong to the category of history painting. Even in those cases 
where a story is depicted, the important event is relegated to the background and 
rendered in minor scale only. In other words, by subject and subject-composition, 
the paintings fall somewhere in between the categories of genre, still-life and history. 
Thus, from this viewpoint and the viewpoint of style, they avoid one and the same 
level of any reality which would be a prerequisite of realism proper ™. 

In Las Meninas (fig. 7) Velasquez carries through the most complex applica- 
tion of his scheme. He places the Infanta Margarita and the group of court officials 
into a room constructed with severe angularity. On the left, in front of a large 
canvas, stands the painter himself. The royal couple of Philip IV and Queen 
Mariana are reflected in the mirror on the center backwall. Before taking up fur- 
ther the much disputed question of the painter’s position within the painting, it is 
to be noted that Velasquez again uses the motif of inserting into one direct visual 
plane, 1.e., the room with the group of people, a second, in this case indirect visual 
plane, the reflection in the mirror. 

If the small scale of the royal couple increases the pull of the “inverted” depth 
of the mirror image, the large canvases on the upper background wall counterbalance 
this by activating that wall in a forward direction ”. The farthest removed spatial 
depth, the staircase, is drawn directly forward by the courtier who looks out at the 
spectator. ‘Then, too, in the foreground several faces look straight out. In addition 
to this increase in outward reference, the visual contrasts, too, have been enlarged 
and augmented to a considerable extent: the angularity of the room versus the group 
of figures; the staccato rhythm of wall strips and window jambs at the right, each 
time in different tonal values, further heightened by the darker pictures and frames 
on the walls; in the darkest depth the sudden break of the opened door with 
strong light on the door, staircase and back wall, against which the dark figure of 
the courtier is silhouetted. 

But more important, besides these contrasts there are those of different visual 
units which amount to a demonstration of different pictorial realities: the direct 
reality of the group in the foreground; the painted reality in the paintings on the 
back wall, 1.e., paintings within painting; then, on the very same wall plane, the 
indirect reality of the mirror reflection and, inserted between these two, the sudden 
break back into direct reality, the lighted part of the staircase. 

Even though the word ‘direct reality’ is used, actually, of course, the whole 
work is a painting, and by that the different visual realms within it are already 
marked as pictorial: that is the first and basic indirectedness within which and above 
which there are the other indirect realms. Here the painter’s self-portrait in front 
of his canvas becomes important: he is the physical and spiritual pivot from which 
the synthesis of different visual realms originates and from which the contrasting 
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visual directions emanate and around which they turn. Velasquez’ position is not 
the same as when he painted the scene, it is made indirect ". By placing himself 
into the picture this way, Velasquez puts an intellectual prefix before his pictorial 
statements: he qualifies his painting as an image of reality and again he forces 
the spectator to continuously orient himself physically and mentally in front of the 
pictorial representation, 

Velasquez qualifies his own realistic technique. One of realism’s intentions is 
to create the trompe-l’ceil illusion. The painted thing is meant to be “mistaken” for 
the real thing. The spectator is to be drawn into the context of the seeming physical 
reality of a scene represented. He falls under its spell. He becomes part of it. 
Under these conditions he is not enabled to reflect about the subject painted. 

Velasquez breaks this spell and interposes a distance between observer and the 
painted objects with the help of his visual and directional contrasts hecause they 
eliminate the possibility of self-identification with the painting. 

3y the same means he also dissociates his art from the school of literary or 
allegorical painting of the Mannerists and their followers with whom or with whose 
working methods he has been connected ". It is true, Velasquez borrows forms from 
earlier masters and introduces them like formulae into his compositions. But they 
are subjected to a dominating compositional scheme which strips them of their 
literary connotations as well as of their individual formulistic features. In painting 
after the model, in his studies of optical effects and mirror reflections, Velasquez 
became aware of potentialities in the art of painting which had not been realized 
before. 

The Rokeby Venus and Las Hilanderas are based on this awareness of pictorial 
potentialities. The Rokeby Venus (fig. 8) shows a traditional theme, Venus and 
Cupid. The theme itself goes back to Venetian painting, but Velasquez does not 
merely add new nuances to a historical subject; he completely changes its content. 
He achieves this not only by showing the goddess from the back, but also byetite 
particular use of the mirror reflecting her face. The mirror had frequently been 
depicted in connection with Venus; the reflected features had even been represented 
in several paintings. But there the mirror was either an allegorical attribute, 
carrying certain literary connotations, or it heightened the sensual elements by show- 
ing the nude in a coquettish or teasing play with the reflected beauty. 

The reflected face of the Rokeby Venus, visible only in the blurred ‘impression- 
ictic”” haze of the mirror ‘, occupies almost the center of the painting. It is accented 
by the heavy frame which slants in a direction contrasting to the inclination of the 
reflected face. By the inward direction of the head of Venus, by the contrasting 
position of the kneeling Cupid, the eye of the spectator is drawn back toward the 
mirror, The subject of the painting is not so much the nude as it is the enigmatic 
wonderment represented in the reflected image and its counterpart, the face turned 
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away from the spectator”. Thus, despite its seeming quiet and repose, the painting 
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is not static. Due to its composition and, more than that, due to the contrast of 
“realistic” nude and “impressionistic” mirror image it represents by purely visual 
means a process which, by dematerialization, amounts to spiritualization. 

Lately, Las Hilanderas (fig. 9) has been interpreted as a pictorial paraphrase 
of a story in Ovid’s Metamorphoses*'. Arachne, a mortal of low origin, has become 
a highly skillful and esteemed weaver. In the pride of her achievements, she chal- 
lenges Pallas Athena, goddess of skills and crafts. Disguised as an old woman, Pallas 
warns Arachne against hybris. But she, unperturbed, demands a competition between 
the unrecognized Pallas and herself. Thereupon, Pallas drops her disguise, appears 
in armor and helmet, and both start working on a set of tapestries, Arachne be- 
ginning with the story of Europa and the Bull as the subject to be illustrated. Of 
course, Athena wins, and she punishes Arachne by converting her into a spider. 

Angulo, giving credit to Enriqueta Harris for her earlier observations ?, iden- 
tihes the two classical figures in the background as Athena and Arachne, and the 
hgure in the right foreground winding the yarn again as Arachne”, He asks 
whether the old woman in the left foreground, seated at the spinning wheel, might 
be Athena in her disguise *. The three women standing in the alcove are supposedly 
the Lydian women who, according to Ovid, admired the work of Arachne. The 
Viola da Gamba symbolizes Music as the antidote to the poison with which the spider 
can kill people *. 

De Tolnay takes up part of this interpretation, disagreeing, however, with the 
identification of the three women and the Viola da Gamba. In accordance with 
earlier Italian allegories of Athena as goddess of Fine Arts surrounded by? the? pers 
sonifications of Painting, Sculpture, Architecture and Music. he sees in the alcove 
figure of Arachne the personification of Painting; in the lady to the left, because of 
the musical instrument, that of Music; and in the other two those of Sculpture and 
Architecture **. These identifications in connection with the compositional contrast 
between the lower foreground, rendered in sombre and more realistic terms, and 
the raised background, rendered in lighter terms, make the painting, according to 
de Tolnay, an allegory of Fine Arts versus craftsmenship. “Las Hilanderas con- 
tains, in a nutshell, the art theory of Velasquez, a theory which he never put down 
in writing. Velasquez believes in the higher inspiration of the artistic idea and con- 
sequently in the sublimity of the Fine Arts over craftsmanship, but at the same time 
he is aware of the necessity of craftsmanship without which no artistic idea could 
be realized. Both, idea and craftsmanship, together form the realm of art 27.” This 
philosophical concept, then, according to de Tolnay, is the real subject of the paint- 
ing, and “this idea explains the structure of the spatial composition, of the lighting, 
of the coloring, of the disposition of the figures, and of the treatment of the forms. 
The myth of Arachne has been, so to speak, inserted a posteriori into the fundamental 
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themes. 
Certainly, this interpretation is very different from that by Justi of the late 
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FIG. 6.—VELASQUEZ.—The Musical Trio. Berlin, Kaiser Friedrich Museum. 
Phot. Bildarchiv Foto Marburg. 


igth century. He saw in it a realistic depiction of a workshop in the tapestry 
manufactory in Madrid, something like a photograph for which Velasquez got the 
idea when, one day, he accompanied three ladies—those standing in the alcove—on 
a visit to the Fabrica de Santa Isabel”. While the women in the foreground con- 
tinued to work, the three ladies inspected some of the tapestries exhibited in the 
alcove. 

Justi had not realized that the alcove scene presents a pictorial puzzle which 
contradicts his assumption of plain realism. He thought that the fgures which 
de Tolnay identified as Pallas and Arachne belonged to the tapestry on the back 
wall, and was not aware that the subject of the tapestry is the Rape of Europa after 
a composition by Titian”. One can recognize part of Europa on the back of the 
bull to the right and the cupids in the sky. To what realm, then, do Pallas and 
Arachne belong? Velasquez is not very explicit in the relation between the tapestry, 
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the classical figures in front 
of it, and the three ladies. 
He completely hides the 
lower border of the tapestry 
by which one would be 
able to tell whether Pallas 
and Arachne are standing 
in the tapestry or in front 
of it. De Tolnay separates 
the tapestry with Europa 
and the Bull from the five 
figures in the alcove which, 
in turn, he takes together as 
belonging to the same 
realm. = But) if = theyasane 
meant to be personifications 
of the arts, one can ask why 
two of them are depicted 
as Classical figures whereas 
the others as ladies in 
7th century dress?, It 
also remains unexplained 
why Arachne in the alcove, 
as personification of Paint- 
ing; appears in classical 
dress, whereas Arachne, as 
a weaver in the foreground, 
FIG. 7.—VELASQUEZ.— Las Meninas. Madrid, The Prado. is depicted in work clothes. 
Phot. Mas, Barcelona. = 

The redressing of Arachne 

is not necessitated by the story as is the disguise of Athena. 


Other writers try to explain the scene in the alcove as a theatrical performance 
in front of the tapestry and witnessed by three court ladies *. But then the ques- 
tion remains as to what this performance has to do ith the weaving in the 
foreground. 


It seems impossible to explain this scene in terms of a convincing cor- 
respondence with physical reality. Velasquez created in this background something 
like a double exposure where the two gesticulating figures are superimposed on the 
tapestry. Obviously, this double exposure is not a mistake of the Painter: nie 
does not correspond with an assumed realism of Ve lasquez, if the nets in 
terms of a literary allegory is not wholly convincing, perhaps the different pictorial 
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realities which Velasquez was capable of producing provide a clue to better 
understanding. 

First of all, the painting incorporates all those compositional devices which 
were found in the other pictures. The room, or rather rooms, are constructed as 
rectangles placed frontally within the picture. The two pairs of weavers in the 
foreground repeat the formula for push-pull tension in their opposing positions. 
The pivot for these contrasting directions lies in the central figure which bends 
forward to pick up some wool. The foreground scene acts like a barrier between the 
spectator and the scene in the raised alcove. The strong light there, however, pulls 
the background forward and, as a visual impression, makes it supersede the darker 
foreground. By having the lady in the background look out, Velasquez establishes 
the only direct relation with the spectator from the alcove and it is there that he 
confronts him with that area which contains the puzzle of pictorial realms”. If the 
painting still had its original format, the directness of this confrontation would be 
the more startling. Probably after the fire of 1734, the painting was enlarged at 
the top, just at the point where the beams of light fall into the alcove. The later 
addition of the cross vault with the oculus in the center explains the space of the 
alcove, an explanation which Velasquez had avoided *. Before the addition the 
visionary effect of the alcove scene was considerably stronger. 

In the alcove Velasquez superimposes two images into one; he eliminates the 
border between image and image of whatever realm, which he defined so clearly 
in Las Meninas. He contrasts the three- dimensional “material” world of the fore- 
ground with the dematerialized double image. Nothing in the double image lee 
to gravity or physical substance. No space is indicated. None of the figures in 
the alcove casts a shadow. It is an imaginary realm in which things and figures 
can fuse. - 

This contrast between foreground and background on the one hand separates the 
two realms of different quality, but on the other hand correlates them by a reciprocal 
relationship: a vision is qualified as a vision only if seen from terra firma, 

Claiming that the two important figures are standing in front of the tapestry 
and are not connected with it ®, bypasses the question. The only author who 
maintains that the tapestry contains both, the Rape of Europa as well as Athena 
and Arachne, seems to be Angulo “", and it is in his article alone that the double image 
in this painting is recognized. First, Angulo mentions the simultaneous depiction 
of two acts of the Arachne story in one painting and he refers to the roots of this 
characteristic of Velasquez in the Christ in the House of Martha cee ll excalisea 
constant preoccupation of Velasquez... “el deseo de ligar con la escene principal del 
cuadro otras complementarias o aclaratorias.” Thus prepared he continues: 
“Autorizados por esta continua inquietud de Velasquez en torno al problema de la 
simultaneidad de la accion y de la amplitud del escenario, tal vez debriamus pre- 
euntarnos qué posible intencion haya side la suya al suprimir en Las Hilanderas, 
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FIG. 8.—VELASQUEZ.—Venus and Cupid. London, National Gallery. 
Phot, National Gallery. 


tan chocantemente, la cenefa inferior del tapiz. Desde luego, puede asegurarse que, 
debido a ello, tanto la figura de Palas como la de Aragne hacen al pronto la ilusion 
de encontrarse de pie sobre el pavimento mismo de ese segundo escenario en que se 
encuentran las tres damas y el contrabajo, y a la que el tapiz sirve de fondo. No 
parace delatar con ese recurso el deseo de dar a la escena representada en el tapiz 
una espécie de semirrealidad como a la de Jestis en la pintura de Marta y Maria y 
a las de Felipe IV y Dofia Mariana en el espejo de la Las Meninas ®?” Angulo 
makes this suggestion only tentatively and does not go further into the different 
pictorial realities for which, as I have attempted to show, Velasquez’ paintings give 
proof. Angulo’s suggestion, however, preserves the visual facts in the painting, 
such as the missing lower border of the tapestry which is the cause of the spatial un- 
reality of the double image. It has been observed earlier that Athena and Arachne 
are painted alla prima”, that they were inserted “apres coup” into the tapestry *°, 
facts which are the technical basis for giving the effect of an “irrealistic” or. better 
a poetical realm. 


REALISM AND REALITIES IN THE PAINTINGS OF VELASQUEZ Tis 


The form in which this poetical realm is depicted is not a pictorial adjustment 
to a literary requirement. The story and its meaning are not the cause for the 
impressionistic technique. Impressionism, even if it is not the scientific Impressionism 
of the 19th century, is always a way of seeing things. Velasquez became aware of 
it through his study of optics for which a great number of his paintings give valid 
proof. He searched for such new means of expressions by experimenting with mir- 
rors*'. It is known that he owned a number of them in his household *, and the 
use of them in his paintings gives further evidence. He consequently realized the 
new potentialities which the results of his experiments provided. Thus the unprece- 
dented awareness of different kinds of visual realities or image levels is an outcome 
of his métier as a painter. To account for his style it is not necessary to make 
him a painter of writers or an illustrator of intellectual thought. He can remain 
the painter of painters. At the same time, his so-called realism and impressionism 
can be qualified as techniques rather than styles. Style does not only mean brush 
stroke or handwriting, it must include the context in which it appears, 1.e., the com- 
position and the visual functions of the forms which go into the composition. Only 
in the Realism and Impressionism of the roth century do the terms style and 
technique approximate each other ; in those schools they even can become synonymous. 
This is not the case with Velasquez. 

If interpreted in this way, Velasquez falls within the Zeitgeist of the 17th cen- 
tury in Spain. In the writings of Francisco de Quevedo, Lope de Vega and 
especially Calderén, use is often made of what might be called flash-backs or transpo- 
sitions from one level of reality in another. Realistic descriptions and realistic 
enactivations find their justification only within the larger context of a poetry in 
which a transcendent quality continually supersedes the realm of action realiter visum. 

And in this way Velasquez also closes that gap which supposedly had existed 
in the development of Spanish painting from the 16th to the 17th centuries. He is 
familiar with manneristic procedures; he knows, as befits an artist Or the rt Cent 
Italian art of the 16th century; and also he is touched by the realistic tendencies of 
his own age. His greatness lies not in carrying realism further than did his con- 
temporaries, but in incorporating it into a wider, universal vision. 


KARL M. BIRKMEYER. 
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RÉSUMÉ : Réalisme et Réalité des peintures de Velasquez. 


Les interprétations actuelles des ceuvres de Velasquez se divisent en deux 
grandes catégories; tantôt on le considère comme un précurseur des courants 
réalistes et impressionnistes du x1rx°® siècle, tantôt on le situe dans la lignée des 
Maniéristes italiens de la fin du xvi®. En aucun cas on ne fait de lui un 
représentant éminent du xvit® siècle. 


Le présent article s'efforce de replacer Velasquez en son propre temps. Une 
analyse de ses premiers bodegones révèle que Velasquez se préoccupe non pas 
de créer des images purement réalistes, mais plutôt d'élaborer des combinaisons 
de contrastes visuels. Il va même, dans sa Servante noire et dans son Christ dans 
la maison de Marthe jusqu’à inclure des contrastes dans la réalité représentée. 
Ces contrastes sont d’autant plus frappants que Velasquez n'indique pas de rapport 
materiel entre les formes massives du premier plan et les formes sans consis- 


tance du fond. 


Dans ses trois peintures ultérieures, la Vénus Rokeby, les Menines et les Fileuses, 
il amplifie et complique ce jeu de contrastes fondamental. A son obscurité s’ajou- 


tent certaines contradictions : 


contradictions en ce sens que, à l’intérieur de 


chaque peinture, certaines parties bien délimitées démentent les règles d’optique 
purement naturalistes. Des images appartenant à différents plans du réel se 


mêlent intimement dans un même tableau. L'univers immatériel ou 
naire » et l'univers de la réalité matérielle s’entrecoupent, 


« vision- 
s’enchevétrent, se 


déterminant chacun par rapport à l’autre. 


Cette transposition d’un plan du réel à un autre est aussi caractéristique de la 
littérature et du théâtre espagnols de l’âge d’or. Ainsi l’art de Velasquez s’avére- 


t-il être un phénomène du xvir® siècle. Il est 


grand, non parce qu'il fait une 


exposition complexe des conceptions maniéristes, non parce qu’il annonce les 
problemes artistiques d’une époque bien plus tardive, mais parce qu'il développe 
des moyens artistiques (style et composition) tendant à faire tenir en une seule 
peinture la somme de différentes réalités. 


PORTRAITS AUTRICHIENS 
DANS L'ŒUVRE DE RIGAUD 
ET DE TOCQUE 


L semble tout a fait utile de présenter ici, à l’intention des historiens actuels ou 
futurs de ces deux grands portraitistes de notre xviii" siècle, deux documents 
ayant trait à leur œuvre et demeurant jusqu'à ce jour inédits, du moins dans 

le cadre de l’histoire de l’art français. 

A Hyacinthe Rigaud en tant que peintre de la clientèle du Saint Empire et du 
monde slave nous avons déjà consacré une étude détaillée dans cette revue même '. 
Celle-ci fait état de ses portraits, mentionnés ou non dans le fameux Livre de Raison 
et les commentaires de Jules Roman”, du cardinal Guillaume-Egon de Furstenberg, 
de la femme de son frère ou cousin Antoine-Egon, née Marie de Ligny, du comte 
Frédéric Harrach, du comte (futur prince) Adam-François-Charles de Schwarzen- 
berg, du prince Joseph-Venceslas de Liechtenstein, ainsi que du comte Dominique- 
André Kaunitz, de sa femme, née Eléonore de Sternberg, et de son fils Maximilien- 
Ulrich, grands-parents et père du fameux chancelier de l’impératrice Marie-Thérèse, 
qui nous intéressera plus loin. 

Une place importante y revient au comte Philippe-Louis Sinzendorf (ou Zin- 
zendorf) qui, durant les années de son ambassade à la cour de Versailles, fut suff- 
samment acquis à l’ascendant de l'art français pour demander à Robert de Cotte des 
dessins pour son château de Zidlochovice (Seelowitz) en Moravie * et poser plus d’une 
fois devant les peintres de Paris, tel Largillière qui exécuta son portrait, actuelle- 
ment au Musée de Darmstadt‘. Tel, aussi et surtout, Rigaud qui le peignit, ainsi 
que sa femme, en 1701. De son portrait, gravé par Bernard Picart en 1713, le peintre 
lui livra sept copies, la dernière en 1728. 
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Retourné vers cette date à Paris et devenu, depuis 1712, chevalier de la Toison 
d'Or, Sinzendorf eut recours à nouveau au talent de notre artiste peur se faire 
peindre, €h sa 57° année, jusqu aux genoux et pare du mantcamedemecr momemac 
l’ordre prestigieux de Philippe le Bon (fig. 1). Le luxe de se faire représenter dans 
une tenue auparavant inconnue à l’atelier de Rigaud lui valut trente mille livres — 
somme que paiera peu après le marquis de Gueydan pour la fantaisie de se faire 
immortaliser en berger à perruque jouant de la cornemuse ”. Le nouveau portrait fut 
gravé en contrepartie par Claude Drevet (fig. 2) et le brio de cette grande planche 
portant la date de 1728 faisait suffisamment entrevoir la splendeur de la peinture 
pour nous causer un vif regret de la voir échapper a la recherche « des enfants 
perdus de l’art français » que nous menions avant la dernière guerre en Europe 
centrale. Ce n'était pour nous qu'une bien incomplète satisfaction que d’en avoir iden- 
thé en 1938 une version peinte, en buste seulement, chez le comte Adam Tarnowski, 
alors ambassadeur de Pologne à Sofia. La signalant dans notre étude qui ne vit le 
jour que huit ans après, nous gardions le vague espoir que l'original se retrouve- 
rait peut-être un jour « quelque part en Autriche ». 

Or, en feuilletant, il y a quelques années, le catalogue de l'exposition des Trésors 
des Musées de Vienne au Musée d’Oslo °, nous eûmes la joyeuse surprise d'y recon- 
naître l’objet de nos vaines recherches et d'apprendre, avant de l'aller admirer sur 
place, que l'original du portrait de Sinzendorf (toile, 1,66 m x 1,32 m) appartenait 
au Kunsthistorishes Museum de Vienne depuis 1947, date à laquelle la baronne 
Clarisse de Rothschild lui en fit don en souvenir de son mari Alphonse de Rothschild 
qui le possédait en sa collection viennoise. 

La description de cette princiére peinture, qui vient ainsi compléter l’œuvre 
international de Rigaud, serait superflue devant la reproduction de la belle photogra- 
phie dont a bien voulu nous faire bénéficier le Dr V. Oberhammer, notre excellent 
collègue du Musée de Vienne, de l’obligeance duquel nous sollicitons aujourd'hui le 
pret de la peinture elle-même à l’exposition L'Art Francais et l'Europe aux XVII*- 
XVIII siècles, qui doit avoir lieu cet été à l’Orangerie des Tuileries et à laquelle la 
place pour une image d'un ambassadeur d'Autriche peint par le portraitiste du Roi- 
Soleil serait toute indiquée. 


Pour lœuvre de Louis Tocqué, dont la connaissance nous est si largement 
accordée par la monumentale monographie du comte Arnauld Doria, on n’y retrouve 
que deux portraits se rapportant au Saint Empire Romain et encore les originaux 
en demeurent-ils jusqu'ici non identifiés. 

L’un d'eux, représentant le comte Nicolas-Joseph Esterhazy de Galantha, ambas- 
sadeur de Marie-Thérèse à la cour d’Elisabeth, fut exécuté par Docqiewenme ws cs 
lors de son séjour à Saint-Pétersbourg, et gravé en la même ville par Georges-Fré- 
déric Schmidt, l’année suivante. Il a également été reproduit par Pierre-Adolphe 


aris, en habit de cérémonie 


FIG. 1. — HYACINTHE RIGAUD. — Portrait du comte Philippe-Louis Sinzendorf, ambassadeur de l'Empire à I 


de la Toison d'Or, 1728. Vienne, Kunsthistorisches Museum 
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Hall en la jolie miniature que conserve le Musée de Narbonne et dont le pret a 
l’exposition de l’Orangerie nous est si aimablement accordé par notre collègue 
C. Vieuier *. 

Quant a l’autre, il eut pour modele le comte (futur prince) Venceslas-Antoine 
Kaunitz-Rietberg, lorsque le fameux ministre de l’Impératrice fut ambassadeur à 
laecoun de lrance, de 1750 a 1752. Le portrait heura au Salonede) 1753, cm nome 
connaissance de cette œuvre se bornait à des échos, d’ailleurs très nombreux, dans 
la presse du temps, relevés par le comte Doria *. 

De notre part, nous sommes heureux de pouvoir y contribuer aujourd’hui, en 
présentant une estampe d’après le portrait en question, dont l’existence nous a été 
révélée par un dictionnaire allemand”? (fig.3). Avec le nom de Tocqué et la date de 
1764 elle porte la mention gravée par J. Schmuzer à Paris, et révèle un métier 
deja bien consommé chez cet artiste autrichien accomplissant à cette époque son 
apprentissage à l’atelier de J.G. Wille *°. 

Conformément aux indications des sources écrites, elle représente Kaunitz 
« jusqu'aux genouils, tenant son chapeau ». Ainsi que le fait voir la repro- 
duction, il s’agit la d’un portrait de 
grand apparat, à mettre en parallèle 
avec ceux que Tocqué peignait d’après 
des souverains, munis de tout l’attirail 
(accessoires solennels d’architecture et 
de mobilier empruntés a Rigaud. Le 
seul objet qui n'y soit pas stéréotypé et 
qui semble par ailleurs se rapporter aux 
engouements artistiques de Kaunitz- 
collectionneur, est le petit groupe sculpté 
de gladiateurs à l'arrière-plan, qui offre 
une grande analogie avec les Lottatori 
de Florence et dont l'identification dans 
une collection publique ou privée serait 
à coup sûr intéressante À faire. 

Pour les ciractere rd personnage 
lui-même, rapportons-nous aux paroles 
de La Font de Saint-Yenne : 


… [On l'admira| malgré sa phisio- 
nome peu avantageuse. Mais si la nature 
lui a été avare du mérite extérieur de la 
figure, si estimée parmi nous, elle Ven a 
FIG. 2, — HYACINTHE RIGAUD. — Portrait du comte dédommagé bien libéralement par celui 


Philippe-Louis Sinzendorf, gravure par Claude D'revet. 


B.N., Est. dun grand sens et de plusieurs connois- 
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sances utiles et approfondies, qui mettent 
l'homme habile si fort au dessus du bel 
homme. Il est parfaitement ressemblant, et 
le Sr Tocqué a suivi son inclination et l'in- 
tention de ce seigneur, en rendant ses traits 
avec la plus grande exactitude. Son habil- 
lement et les différentes espèces d ctoffes 
qui le composent sont d'une vérité qui sur- 
prend et dont on a peine à croire l'illusion. 
Le fond de son tableau est pittoresque et 
fait une belle harmonie dans l'ensemble. 


De sa part, Charles-Nicolas Cochin, 
en devisant de l'image de Kaunitz et de 
Mme 


Louvre) que l'artiste exposait au même 


Celle de Dangé (aujourd'hui au 
Salomede 1753 parle de la-<—tfoule “des 
spectateurs attachée à ces portraits » et 
invite à les considérer comme « deux des 
plus beaux morceaux que non seulement 


M. 


jusqu'ici exposé en public ». 


Tocqué mais même aucun autre ait 


Tel que nous le laisse entrevoir lhon- 
nête estampe de Schmuzer, le portrait du 
prince Kaunitz-Rietberg par Tocqué sem- 


Portrait du comte Kaunitz-Rietberg, 
Vienne, Albertina. 


LOUIS TOCQUÉ. 


gravure par Jacques Schmuzer, 1764 


ble bien justifier l'enthousiasme de Cochin. Souhaitons, pour terminer, que la connais- 


sance de cet utile document puisse 
disparu. 


amener un jour la découverte du précieux original 
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n° 20 (mai-juillet 1947), pp. 149 saq. 


2. J. Roman, Le Livre de raison de H. Rigaud (1919). 
3. L. Réau, Histoire de Expansion de l'Art français, 
Belgique, etc., Paris (1928), p. 158. 


4 G. Rascar, Largillière, éd. Les Beaux-Arts (1928), 
D (ore naze. 


5. J. ROMAN, op. cit. 


6. Kunstskatter fra Wien, Oslo, Nasjonalgalleriet, 
1952, p. 28, n° 118, repr. pl. 26 (avec légende erronée, 
en faisant le Portrait de Boucher d'Orsay par Largil- 
liere, Cat. m 30): 


7 A. Dorta, Louis-Tocqué, éd. Les Beaux-Arts 
(1929), p. 108, n° 106, fig. 76 et 155. 


8. Op. cit., pp. 61-63. 


9. H.W. SINGER, Allgemeiner Bildniskataloy, t. VI 
Leipzig, 1932, p. 280, n° 47.640. 

10. Tuieme-Becker, Kunstlerlexikon, XXX, 184; 
oe REA 0) Git, Dp. 220. 
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RÉSUMÉ : 


Austrian portraits in the work of Rigaud and Tocque. 


Neither of those artists travelled to Austria, but their fame as painters of 
sovereigns attracted to their studios more than one dignitary of the Holy Roman 
Empire. 

For Hyacinthe Rigaud, the author presents us here an important sup- 
plement to the study which he devoted in this review (july 1946, pp30 sqq) to 
the artist’s activities with Austrian and Slav patrons, bringing to our notice 
a portrait presented to the Vienna Kunsthistorisches Museum in 1947 by 
Baroness Clarissa von Rothschild. This portrait of Count Philippe Louis Sinsen- 
dorf in the ceremonial dress of the order of the Golden Fleece is incontestably 
the original of the painting executed by the artist in 1728 and of which until 
now we were able to form an idea only through the superb print by Claude 
Drevet, and a replica on a reduced scale in a private collection. This is indeed 
a magnificent addition to the catalogue which still remains to be compiled of 
Rigaud’s work. 

The catalogue for Louis Tocqué, the history of whose art we owe to Count 
Arnauld Doria, mentions two Austrian portraits. The first represents Count 
N.J. Esterhazy von Galentha, and is known to us through the engraving by 
Schmidt and the miniature by Hall. Our knowledge of the second was until 
now limited to the echoes of the 1753 Salon, among which we find the enthu- 
siastic judgement of C. N. Cochin, who declared it to be “one of the finest pieces 
exhibited up to this date not only by M. Tocqué, but even by any other artist.” 
This portrait was engraved in 1764 by Jacob Schmuzer and the beautiful print 
reproduced here may well serve to make know or even contribute to the tracing 
one day of this vanished masterpiece by Louis Tocqué. 


FIG. 1-—WILLIAM FRITH.—FPrivate view at the Royal Academy, 1881. Phot. Royal Academy of Arts. 


OSCAR WILDE 


professeur d’esthétique 


ET L'ÉCOLE DU LOUVRE 


ARMI les ceuvres exposges a la Royal Academy de Londres sous le titre de 

British Portraits a la fin de 1956, un tableau de William Frith montrait 

Oscar Wilde, commentant en 1881 une exposition à un groupe de dames. L’au- 
teur du tableau, célèbre pour son Derby Day, vue des courses d’Epsom en 1856, 
explique dans ses Mémoires qu'en dehors « du désir de garder pour la postérité le 
souvenir du mouvement esthétique en ce qui concerne la mode », il désirait montrer 
«la folie d'écouter des critiques qui se proclament tels eux-mêmes dans les matières 
touchant le goût, soit en ce qui concerne la mode, soit en ce qui concerne antes Ge 
tableau, assez peu connu en dehors de l'Angleterre où il n'a été reproduit qu'en 
1935 *, a donc l'intérêt de nous conserver la mode lancée par les esthetes; d'autre 
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DalwelaclMmoulmG est tiie, proves: 
tation des peintres contre—les 
auteurs qui s'intitulent critiques, 
estheticiens, et veulent se dire 
professeurs d'esthétique. 

Cette réaction des peintres, 
qui veulent ainsi être seuls à 
juger de la peinture, et qui pro- 
Clament inutile “et la sottise 


LE PUBLIC DU SALON 


des critiques” qui ne sont pas du 
métier, est trés ancienne. On la 
trouve aliex Vill =siecle deja, et 
les critiques d'alors tres “pru= 
dents, expliquent qu'ils n’expri- 
ment pas leur opimon propre 
Mais celle des connaisseurs et 
surtout des artistes: Diderot ne 
cache pas qu il visite les~>alons 
avec ses amis peintres; Baude- 
lancer hls ed! Ui peimire wescp1 ime 
plus qu'on ne l’a dit les opinions 
d'un cénacle dominé, ainsi que va 
lewimontrer Vile Rene Wliuyehe 


par Delacroix. FIG. Zh Artistes en train d'examiner le tableau d'un rival, pl. 9 de la suite 
| : Due à Le public au Salon, lithographie par Daumie1, 1852. B. N., Est. Comme les 
Cependant les CI itiques d art deux personnages de droite, dans l'œuvre de Frith, ces deux peintres regar- 


écrites par les littérateurs se dent up: tableau sdans cue incention de délectation personnelle, sans s'occuper 
du public bourgeois qu’on aperçoit au fond. 
MUM OMeMtrate IX SleClonnet ea 
Fepoques du tableam des Erith, 
Lucien Muhfeld, dans un article : Le htterateur chez les peintres, “montre qu'il n'y 
a «pas un litterateur que ne chatouille le désir de composer un) 100 yim 
vrai, nos appréciations du dessin, de la couleur, de la perspective, de la pate, ont 
l'insolence involontaire et naive des graveurs, musiciens ou droguistes discutant la 
technique du vers moderne * ». 


Mais, que nous montre done Frith dans cette Private view at the Roval 
Academy”, peinte en 1881 : l'inauguration privée d'une des expositions d’hiver, les 
plus importantes manifestations artistiques et mondaines de la saison londonienne 
d'alors”, Plusieurs groupes se forment d'hommes en chapeau haut de forme ou décou- 


3 


verts, de femmes assises ou levées. Parmi celles-ci, Frith, dans ses Autobiography 
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and Reniniscences ‘ auxquelles nous allons faire de nombreux emprunts, nous explique 
que ces dames portent les unes des robes élégantes, les autres des robes esthétiques: 
il veut montrer « le contraste entre les costumes réellement beaux des habituées de 
notre inauguration (celles qui sont assises au centre et portent des robes tradition- 
nelles) et les costumes excentriques des autres (groupes du premier plan à gauche 
et surtout à droite) » ; l'excentricité des costumes de femmes se manifeste par l’aban- 
don de la robe à tournure au profit de la robe longue et droite, parfois accompagnée 
d'une traine qui prétend rappeler les vêtements des personnages des tableaux primi- 
tits italiens. Les deux femmes du premier plan à gauche avec leur petite fille consti- 
tuent, selon Frith, « une famille d’esthètes purs », la jeune femme au regard exta- 
tique porte une énorme fleur de tournesol, attribut essentiel (avec le lis) des femmes 
éSthetes d'alors”. 

Voyons maintenant les personnages. A lextrême gauche, au premier plan, 
Anthony Trollope, littérateur et voyageur, prend des notes; derrière lui, on voit les 
tetes de Miss Braddon et de 
Sir Julius Benedict. De dos, 
Sir Stafford Northcote, leader 
de l'opposition, serre la main du 


célèbre homme d'état Gladstone. 
Sir William Harcourt est à côté 
de  lorateur populaire John 
Bitohie ltes, ete vilem Nem pocte 
Robert Browning, nu-tête, parle 
a e<une dame esthetesvuemde 
dos: ce" qui permern det voir sen 
costume ». Debout, de profil vers 
lay watiche. Sir redenicrleroh- 
ton, le plus illustre peintre an- 
olais d’alors, président de Ja 
Royal Academy depuis 1878, est 
en conversation avec Lady Londs- 
dale assise à côté de Lady Diana 
Huddleston, de la baronne Bur- 
dett-Coutts, célèbre philanthrope. 
A-cote de Sir F. Leishtonm qm 
lui tourne le dos, le professeur 


” Tag ae Cod snd Huxley, éminent naturaliste, 


l'archevêque d’'Vork, Mrs. Lang- 


try en blanc. Puis un groupe sur 
FIG. 3. Un jour où l'on ne paye pas..., pl. 10 de la suite Le public aw Salon, lequel nous reviendrons, ( )scar 


lithographie par Daumier, 1852. B. N., Est. Daumier a voulu ici symboliser 


le public non averti du Salon, qui ne sait quot regarder. W ilde expliquant une toile a des 
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dames esthètes: à l'arrière-plan, un autre groupe de personnages qui semblent scan- 
dalisés : M. Agnew, le baron Huddleston, MM. Tenniel et du Maurier. Au premier 
plan, tout à fait à droite, sans doute le comédien Henry Irving et le journaliste 
Georges-Augustus Sala. 

Très habilement, Frith mêle ici la scène de genre et le portrait de célébrités 
contemporaines, et son tableau connut un succès considérable, au point qu'un gardien 
«fut trouvé nécessaire pour faire circuler les troupes de visiteurs », lorsque le 
tableau fut exposé à la Royal Academy en 1883. La scène de genre, sujet le plus 
important pour nous, et sans doute pour le peintre, est le groupe de droite où Oscar 
Wilde, sous les yeux réprobateurs de plusieurs hommes, commente d'un geste pré- 
cieux un tableau à l’usage de trois dames et à un enfant. Ces personnages regardent 
Wilde et l’écoutent, mais ils ont le dos résolument tourné à la toile” commentée, s’op- 
posant au connaisseur, armé d'une loupe qui examine, de tout pres, la pâte d’un 
tableau. 


Nous avons là une des premières images du jeune Wilde agé de vingt-sept ans; 
il ne porte pas encore son chapeau mou, sa cravate lavallière, son jabot et ses man- 
chettes de dentelle, mais il a les cheveux longs, et on remarque un grand lis à sa 
boutonnière. Il vient de faire la conquête de Londres par la publication de son pre- 
mier recueil de poèmes dont quatre éditions se sont vendues en quelques semaines, 
et surtout par le charme de sa conversation dans laquelle les boutades héritées de 
Whistler se mêlent aux théories de Walter Pater. Il veut vivre de ce culte de la 
beauté qui lui a valu sa réputation à Oxford. Devant lui est représentée par Frith 
la grande actrice Ellen Terry, qu'il trouve très remarquable ”, dont, selon lui, la 
taille altière ressemble à un lis dont le calice est chargé de pluie (Lemonnier): elle 
l'a aidé, par l'admiration qu'elle lui témoigne, à se lancer dans la société londonienne ”. 

Ce que Frith lui reproche ici, c'est de prétendre être professeur desthénque et 
d'histoire de l’art, ainsi qu’il le disait lui-même ‘*. Il lui fallait un certain courage 
pour se présenter ainsi, car, selon son ami Frank Harris: « Ce n'était ni le temps 
ni le lieu propice à un tel professeur. On se demande si le pays des Zoulous n'aurait 
pas été plus propice ». Et cependant, Wilde réussit. Ce tableau, dont ne semblent 
pas parler ses biographes, venant après un opéra-comique, Patience, qui le représen- 
tait sous les traits de l’esthète Bunthorne, consacra sa réputation. 

Malgré les moqueries de Frith, un personnage nouveau était né, le conférencier 
mondain, personnage classique des romans de la fin du x1x° siècle. Mais ne faut-il 
pas aller plus loin, et, remarquant que l'Ecole du Louvre a été créée par un décret 
du 24 janvier 1882, se demander si le mouvement esthétique de Wilde n’y est pas 
pour quelque chose (on sait que le premier cours sur l'histoire de la peinture v fut 
professé par Lafenestre en 1886, sur la pression de l'opinion qui accusait l'école de 
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« verser exclusivement du côté de l’ar- 
chéologie >») ”. Il faudrait chercher si, 
alors, en France les professeurs d'esthé- 
fique réussissaient mieux qu'en Angle- 
terre"; les plaisanteries du même ordre 
semblent s'être 
que Taine ait professé à 
Beaux-Arts dès 1864. 


a eux ”, bien 


PEcole 


attachées 
des 


JACQUELINE ARMINGEAT. 


~~ 
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1. Le Derby Day est a la 
M. Martin Davies, N. Gall. Cat., the British School, 
1945, pp. 53-54. La gravure d’Auguste II Blanchard 
d’après ce tableau (1862) accrut encore sa réputation 
qui fut grande; Frith fut considéré comme le meilleur 
des réalistes, et Beraldi explique qu'il sera utile comme 
MIDE 


National Gallery; cf. 


une « résurrection du passé » (Graveurs du 
Seale, I, SAD). 
2. Cf. sur lui British Portraits, Royal Academy, 


1956-1957, Cat. n° 447, pp. 130-140, par M. Wood- 
ward avec bibliogr. Le tableau appartenait alors à 
M. A-C.R. Pope. 


3. Opinions de Lattérature et d'Art, 1914. « Pour le 
critique, l’œuvre d'art est simplement une suggestion 
pour une œuvre nouvelle qui lui est propre, et qui n'a 
pas nécessairement besoin d’avoir une ressemblance 
évidente avec la chose qu’elle examine. » 


4. Repris dans Le Monde où l'on imprime, 1897, 


pp. 269 et ss. 

5. Théodore Durer: « La Royal Academy, cénacle 
des peintres depuis longtemps connus et des vieux mai- 
tres, est dans l’art ce qu'est la Chambre des Lords dans 
[Am politiques dans 0A, 1883, tell, p.49) 

6. Cette exposition avait été jugée assez sévérement 
par William James aprés une visite faite peu avant la 
fermeture (voir article non signé dans dtantic Monthly, 
aout 1882, reproduit dans The painter's eye, introd. par 
John L. Sweeney, Londres, 1956, pp. 202 et ss). James 
l'avait visitée non avec un autre esthéticien, mais avec 
un peintre étranger. 

7. 1887, II, pp. 256-262. Le tableau peint « pendant 
une grande partie de 1881 et presque tout 1882 », avec 
la plus aimable assistance de toutes les personnes 
« éminentes » qui y sont représentées, « dont beaucoup 
vinrent poser chez moi en sacrifiant leur temps et leurs 
engagements » (Frith). 

8. Fria, of. cit., pp. 260-261, nous dit qu'il fit poser 
un modèle professionnel, Jenny Trip, et nous raconte 
ses difficultés pour la faire poser. 


FIG. 4. W. 


FRUTH. — Private view at the Royal Academy, 


détail du groupe entourant Oscar Wilde. 


9. “I planned a group consisting of a well-known 
apostle of the beautiful, with a herd of eager wors- 
hippers surrounding him. He is supposed to be 
explaining his Theories to willing ears, taking some 
picture on the Academy walls for it.” (Frrrn, p.256.) 
Cette leçon porte-t-elle? On peut en douter, car, selon 
une pensée célèbre d’Oscar Wilde, les femmes sont 
délicieusement artificielles, mais elles n’ont aucun sens 
de l'Art. 

10. Il lui a consacré, comme on le 
poèmes dont The new Helen : 

“For hardly can my tremulous lips draw breath 
To fill the silver trumpet with thy praise...” 


sait, plusieurs 


11. Mrs. Langtry, qui est a coté du groupe, dans une 


attitude olympienne, seule, est une beauté célèbre 
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d'alors: Wilde assurait qu'elle était « plus belle que 


la Vénus de Milo ». 


12. Sa doctrine critique était alors nouvelle, et aurait 
pu intéresser les peintres. « Le but du véritable cri- 
tique, disait-il, est d'essayer de rapporter ses propres 
impressions, non pas d'essayer de corriger Îles cliefs- 
d'œuvre des autres. » 

13. H. VERNE dans L'Ecole du Louvre, 1932, pp. 4 
Cu SS: 


14. Kn 1883 sont publiés à Paris de petits manuels 
spéciaux destinés à répandre dans les masses les notions 
élémentaires de l'art (sous le titre de Bibliothèque de 


RÉSUMÉ : 


l'enseignement des Beaux-Arts d’Havard); ils sont des- 
tinés à la jeunesse, aux jeunes filles « dont on s'ap- 
plique avec tant de raison à développer linstruction, 
aux jeunes femmes dont un si grand nombre trouvent 
dans les arts du dessin des distractions élevées et 
quelques-unes d’honorables moyens d'existence, aux 
ouvriers d'art... >. 


15. Voir une note du Journal des Goncourt, en 1884 : 
« Un professeur d'esthétique disait ces jours-ci à une 
personne de ma connaissance qu'il ne faisait pas de dif- 
férence entre les jolies femmes et les autres. Après 
cette profession de foi, qu'il soit le mari de sa femme, 
très bien, mais professeur d'esthétique, non. » 


Oscar Wilde, professor of aesthetics, and the Ecole du Louvre. 


A painting by William Frith, Private view at the Royal Academy, 1881, exhibited 
at the London Royal Academy towards the end of 1956 (British Portraits) 
showed Oscar Wilde commenting an exhibition to a group of ladies who are 
resolutely turning their backs on the work being studied. 


Interesting for several reasons, this picture conveys the movement of protest on 
the part of the artists against the critics, the aestheticians and those who styled 


themselves professors of aesthetics. 


launched by the aesthetics. 


It is an attempt to ridicule the fashion 


On the other hand, having succeeded in blending skilfully genre painting and 


the portraits of contemporary celebrities, this work represents a particularly 
interesting document on this period. | 


LES SOURCES D'INFORMATION 
SUR LES ARTISTES 
PROVINCIAUX FRANCAIS 


ANS les recherches que nous avons été amenés a faire cette année autour des 
peintres provinciaux dont on parle beaucoup en ce moment, nous avons constaté 
qu'il n'existe aucun répertoire d’ensemble sur ces artistes. Beaucoup d’entre 

eux ne sont pas signalés dans le Thieme et Becker parce qu'ils ne sont cités que dans 
des revues locales souvent difficilement accessibles. I] nous a donc semblé utile de 
« faire collationner », comme dit aimablement M. André Chastel à propos d’une de 
nos publications, la liste, province par province, des travaux sur les peintres locaux. 
Ce travail nous a amené à constater que dans aucune bibliothèque publique en France, 
on ne trouve réunis ces travaux a la portée des lecteurs alors qu’en Hollande ou 
en Angleterre, par exemple, de tels travaux sont mis a la portée des chercheurs. 


Si l’on veut étudier historiquement les travaux sur les artistes provinciaux, il 
faut revenir tout d’abord au petit livre de l’abbé de Marolles, le Livre des peintres 
et des graveurs de 1673 (réédité en 1855 et en 1872 par Duplessis). Au xvrr° siècle, 
Félibien puis Florent le Comte accordent une certaine place à ces artistes, les histo- 
riens locaux les citent parmi les hommes illustres de la région (voir par exemple 
fom Calmet, Bernier, de Haitze, Guiot et. Pasquier, le chanoine L’Eleu), Mais au 
xVII1" siècle et au début du x1x° nous ne trouvons plus beaucoup de travaux sem- 
blables’, et ce n’est qu’en 1847 que Philippe de Chennevières publie son premier 
volume de Recherches sur la vie et les ouvrages de quelques peintres provinciaux 


1. Les recherches sont timides, comme celles d’un Victor Pavie publiant en 1842 dans les Mémoires de la 
Société d'agriculture d'Angers (t. V, 1842, p. 82) un petit article intitulé : Un artiste de plus, Sébastien Leyner, 
sculpteur, 1728-1781. 


a EEE 


O4 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


iby IL, WBHOR i, INN, tex HEC WN: 1862). Pour lui, « le devoir des conservateurs des 
Musées de province est désormais de signaler et de garder les ceuvres des maitres 
de leur pays... Nous avons tous a travailler a Vhistoire et a la glorification de la 
peinture francaise, les conservateurs municipaux peuvent beaucoup pour elle... », et 
Chennevières faisait l’histoire de Finsonius d'Avignon, de Levieux de Nîmes, de 
Jean Boucher de Bourges, de Jean Mosnier de Blois, de Claude Deruet de Nancy, 
de Pader de Toulouse, de Quantin de Dijon, des Restout, illustres normands comme 
lui. 

Par son autorité de savant et par son poids de haut fonctionnaire des Beaux- 
Arts, il attira l'attention sur les divers artistes provinciaux, et il est à l’origine des 
premiers travaux érudits sur ceux-ci, Ces premiers travaux sont l’œuvre de la géné- 
ration des Montaiglon et des Dussieux, mais ils sont encore rares, car les archives 
provinciales sont alors encore peu classées, peu accessibles. 


Plus tard, un certain nombre d’érudits, généralement des ecclésiastiques ou des 
archivistes, se mit au travail autour de 1880, et publia le résultat de ses travaux d’ar- 
chives soit dans les Archives de l'Art français, soit dans les Sociétés des Beaux-Arts 
des départements, soit chez des éditeurs locaux. Les noms du chanoine Port, de 
Natalis Rondot, de Braquehaye, de Girardot, de Marionneau, de Jacquot, de Babeau, 
de Granges de Surgères, de Roman, du docteur Giraudet évoquent pour les cher- 
cheurs des dictionnaires sûrs, fondés sur des documents longuement dépouillés. Un des 
plus connus est Les Artistes angevins de Célestin Port publié par La Société de 
l'Art francais en 1881, et rédigé d’après les documents des archives municipales; 
comme ses émules Port avait travaillé de longue date (depuis 1868) et dès 1872 il 
publiait une première esquisse de son travail dans La Revue des Sociétés Savantes. 


Vers 1900, ce genre de travail s’interrompit; à la génération des chercheurs 
succéda celle des esthéticiens à qui les documents d'archives semblaient inutiles. La 
Société de l'Histoire de l'Art français, les Sociétés des Beaux-Arts des départements 
connurent une crise très grave; beaucoup de sociétés locales ne se remirent pas de la 
désaffection du public. 

C'est pourquoi, voyant que l'initiative des travaux devait désormais revenir au 
mécenat, Jacques Doucet fit entreprendre sous sa direction vers 1910 des fichiers qui 
devaient, dans sa pensée, utiliser les travaux précédents et les compléter, sous le titre 
de Dictionnaires des artistes et ouvriers @art de la France. Celui de l'abbé Brune sur 
la Franche-Comté parut en 1912, et les deux volumes d’Audin et Vial sur le Lyon- 
nais en 1918. D’autres étaient entrepris mais furent arrêtés par la guerre de 1914, 
et il n’en subsiste que des boîtes de fiches conservées à la Bibliotheque d’Art et main- 
tenant inutilisables (trois boîtes sur le Poitou, quatre sur l’Artois, la Flandre, le 
Hainaut, une sur la Provence, deux sur les autres provinces). Le Dictionnaire de la 
Côte-d'Or est conservé, en fiches, a la Bibliothèque de Dijon. 
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Apres 1918, ce genre de travail qui demande de longues années parut trop long 
et bien inutile; les archivistes s’occupérent plutôt d’histoire économique, les ecclésias- 
tiques d’archéologie. Les membres de la Société de l'Histoire de l'Art français allon- 
gerent leurs communications, les consacrant plutôt à une œuvre qu’à un artiste. 

Actuellement, on ne peut citer qu’un trés petit nombre d’érudits qui ont repris 
les recherches d’archives : M. Mesuret, M. Henry Ronot, l’abbé Marcel, M. Varille, 
MM. Gautheron, Durliat, Jean Boyer, mais ces noms sont ceux de savants que l’on 
cite, auxquels on recourt, et leur exemple va sans doute susciter parmi les jeunes une 
émulation que nous souhaitons *. 


GEORGES WILDENSTEIN, 


BIBLIOGRAPHIE PAR RÉGIONS 


NORD -- NORD-EST 


AMIENS Eléments d’un répertoire des maitres maçons 
artésiens et picards, vi®-xvi* siècles, par 
Peintres d'Amiens au xvi® siècle, par Pouy, Pierre HÉLioT, dans Revue du Nord, 
dans Bull. archéol. du Comité des travaux (1951), pp. 142-148, 256-279. 
RSC NE CIRSS ) Ts 419: Documents et extraits divers concernant l’his- 
toire de l’Art dans la Flandre, l’Artois et 
le Hainaut avant le xv° siècle, par le cha- 
noine DEHAISNES, Lille, 2 in-4°, (1886). 
Les peintres d'Arras, par Paul MARMOTTAN, 
dans Société des Beaux-Arts des Départe- 
ments, t. XIII, (1889), p. 217. 


Les peintres d'Amiens au xvi* siècle, par 
Georges DurAND, Amiens, (1926), 109 p. 


ARRAS 


Les ouvriers d'Art et d'Industrie a Arras en 
1532, par Victor ADVIELLE, dans Société 
des Beaux-Arts des Départements, t. XIX, 
(S95). ps 211-2218; 


BOULOGNE 


Peintres, sculpteurs, verriers et orfevres Bou- 
lonnais, par M. V.-S. VAILLANT, dans 
MA He (1895) 4 p.. 118-130. 


2. Nous ne donnons pas les publications sur les tapissiers, puisqu’elles sont répertoriées avec soin dans la 
Bibliographie de M. R.-A. Weigert, pas plus que celles sur les graveurs qu’on trouve dans la Bibliographie de 


la gravure française de M. Roux. 


Nous remercions M. Félix Gras, Bibliothécaire en chef de la Bibliothéque de Dijon qui a bien voulu 
nous donner les éléments de notre bibliographie bourguignonne ainsi que les autres conservateurs qui ont bien 


youlu nous aider. 


Nous donnerons l'an prochain un supplément à cette étude si les renseignements qu'on voudra bien sans 


doute nous envoyer le justifient. 
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CAMBRAI 


Notes sur des artistes cambrésiens, par 
A. DuriEux, A.A.F., (1884-1885), p. 129- 
138, et Société des Beaux-Arts des Dépar- 
tements, (1884), p. 61 ss.; CNSEO), Os ASRS 
(1888), p. 344-446 et Mémoires de la Societe 
d’émulation de Cambrai, (1889), p. 69-207. 


DOUAI 


Anciens artistes douaisiens..., dans Souvenirs 
de la Flandre Wallone, t. II, (1862), 
D PONT PRIS AIN ER UE See 
i, END RO EUR DMN, faites Ee 

L'art à Douai dans la vie privée des bourgeois 
dus xi aus xvi siecle; par “AC WASSELIN et 
ly. Drwaisnes, Paris, (1868), 1n-8°, 15 p. 


LAON 


Les peintres de Laon, par M. Granpin, dans 
A.A.F., (1894), p. 1-16 et (1895), pp. 62-85, 
164-167. 

Les sculpteurs laonnais et rémois au XVII® sié- 
cle, par le même, dans 4.A.F., (1895), 
p. 130-163. 


LILLE 


Artistes inconnus des x1v*, xv°, xvi® siècles 
a Lille, par Jules Houdoy, Paris, (1877), 
in-4°, XI-146 p. 


SAINT-OMER 


Les peintres de Saint-Omer, par Paul Mar- 
MOTTAN, dans Société des Beaux-Arts des 
Départements, t. XII, (1888), p. 861. 


SOISSONS 


Les artistes peintres soissonnais, du moyen age 
à la Révolution, par Fernand BLANCHARD, 
dans Bull. de la Sté archéol. de Soissons, 
APN U907) 0028722556 

Quelques artistes soissonnais de 1542 à 1545, 
par Bernard Prost, dans Bull. de la Sté 
archéol. historique de Soissons, t. XLIII, 
(1893), p. 34 ss. 


VALENCIENNES 


Note sur quelques œuvres d’artistes valencien- 
nois en Angleterre, par Edouard Grar, dans 
Revue agricole et littéraire du Nord, t. III, 
(1S SEIS SZ) aroceccm ARE Once: 


ALSACE 


Dictionnaire biographique des littérateurs et 
artistes alsaciens, par GRANDIDIER, Colmar, 


(1898), in-8°. 

Les artistes de l’Alsace pendant le Moyen 
Age, par G&rarp, Nancy, (1872-1873), 
2 in-8°. 

‘Trois siècles d’art alsacien, 1648-1948. (Intro- 
duction par Hans Hauc). Strasbourg édi- 
tion des Archives alsaciennes d'histoire de 
l'art; librairie Istra, 1948. 


Archives alsaciennes d'histoire de Vart, pu- 
bliées depuis 1935, par M. Hans Hauc, 
Strasbourg et Paris. 

Les anciens artistes peintres et décorateurs 
mulhousiens jusqu'au X1x® siècle, par Ernest 
MEININGER, dans Bulletin du Musée histo- 
rique de Mulhouse, t. XX XI, (1907), p. 5-90. 


Quelques remarques sur les artistes verriers 
strasbourgeois du xvi® siécle..., par B. Petit 
GERARD, dans Bulletin de la Société pour la 
conservation des Mon. d'Alsace, t. IV, 


(1860). 


BARROIS 


Notes et documents pour servir à l’histoire de 
l'art et des artistes dans le Barrois anté- 
rieurement à l’époque de la Renaissance, par 
MaxE-WERLY (L.), dans Sté des Beaux- 
Arts des Départements, t. XX, (1896), p. 257 
a 290, t. XXI (1897); “p. 997 -a. 1037 
t. XXII, (1898), p. 790-840. 


LORRAINE 


Essai de répertoire des artistes lorrains, par 
Albert JACQUOT, 8 fasc., Paris, in-8° (reprise 
(articles parus dans la Société des Beaux- 
Arts des Départements, 1886-1891, etc.). 


Les Artistes lorrains à l’étranger, par Mathieu- 
Prosper Morey, dans Mémoires Acad. de 
Stanislas, (1882). 


Artistes nantais en Lorraine et artistes lorrains 
a Nantes, par le comte DE Marsy, dans 
Journal de la Sté darchéol. Lorraine et 
Musée historique Lorrain, t. XLVIII, 
(1890) Dro) ass: 


Georges de La Tour, par F.-G. Pariser, 
(1948). 
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CHAUMONT 


Les peintres a Chaumont du xv° siècle a la 
fin du xviii’, par le Dr Henry Ronot, dans 
les Cahiers Haut-Marnais, n° 30, (3 trim., 
1952), p. 168-174. 


LANGRES 


Le Musée de Langres suivi d'une liste des 
artistes nés à Langres ou dans les environs, 
par H. Brocarp, dans Sté des Beaux-Arts 
des Départements, (1879), p. 73-81. 

Artistes et ouvriers d’art à Langres avant la 
Révolution, essai de répertoire, par le cha- 
noine Louis MarcCEL et L.-E. MARCEL, 
Langres, impr. Champenoise, (1935), in-8°, 
84 p. 


REIMS 


Les artistes rémois. Notes et documents recueil- 
lis dans les archives de la ville de Reims, 
par Charles LORIQUET, dans Travaux Aca- 
démie de Reims, t. XXXVIII, (1862-1863), 
p. 108, t. XLII, (1864-1865), p. 145. 

Notes biographiques sur les artistes rémois 
(peintres et sculpteurs), par Max SUTAINE, 
dans Travaux Académie de Reims, t. VII, 
(1848), p. 184, et t. X, (1849), p. 104. 

Artistes rémois inconnus des XV° et XVI® siè- 
cles, d’après les archives de Reims, par 
Henri JADART, dans Société des Beaux-Arts 
des Départements, t. XX VIII, (1904), p. 517 
41501 


TROYES 


la Champagne encore inconnue, documents 
curieux et inédits. Les arts et les artistes 
de la capitale de la Champagne de 1230 à 
1680, par Alexandre ASSIER, Paris, (1876), 
in 1830p: 

l'Art de la Champagne. Région de Troyes, 
par À. BABEAU, (exp. 1864). 


Les Trésors d'art de l’école troyenne, par 
Marg. Dusuisson et Fr. BIBOLET, x11°- 
xvi® siècle, (exp. juin-septembre 1853). 

Documents historiques sur les peintres et ver- 
riers troyens, par Louis Marin, dans Sté 
des Beaux-Arts des Départements, t. XX VII, 
(1903), —p. 554-572. 


L’école troyenne de peinture sur verre, par 
P. Briver et Gabriel ENAULT, 1935, in-4°, 
te XVII 2250 Cle partie): 

Note du xviri® siècle sur quelques architectes 
troyens (1395-1515), par A. DE Mownrat- 
CLON Al en (los 2) Demo: 

Les sculpteurs de Troyes au xiIv® et au 
xv® siècle, par Natalis Ronport, Paris, 
(1887), in-4°. 

La sculpture du x1v° et du xv® siècle dans la 
région de Troyes, par KOECKIIN, Congrès 
archéologique de France, 1902. 

Les prédécesseurs de François Gentil, notes 
pour servir à l’histoire de la sculpture de la 


Renaissance à ‘Troyes, par A. BABEAU, 
Troyes, 1879, in-8°, 25 p. 


ILE-DE-FRANCE 


L'art et les artistes en Ile-de-France au 

xvi® siècle d’après les minutes notariales, par 
te Dr Vo LEBLOND, Paris, (1921), in-8°, 
S02) Dp: 

Artistes et œuvres d’art mentionnés dans l'in- 
ventaire sommaire des archives de Seine-et- 
Marne, par A. TRUDON DES ORMES, dans 
Bull. Sté Histoire de Paris, 1911. 

Notes et documents sur quelques artistes se rat- 
tachant au Gâtinais, par Eugène THOISON, 
dans Société des Beaux-Arts des départe- 
ments, (1902), p. 427-451 et (1899), p. 153- 
184. 


Noms d'artistes français des XVI°-XVII°-XVIII® 
siècles relevés sur des documents inédits 
dans les archives de la Brie, par André 
MonTAIGLON et Th. LHUILLIER, dans Revue 
des sociétés savantes des départements, 
t. XXXI, (1872), p. 489-494, t. XXXVI, 
(1875), p. 207 ss., t. XLV (1880), p. 247 ss. 
et Bull. du Comité des travaux historiques, 
fr le(lSS2), ps 20 ss: 

Essai d’une liste d’artistes... ayant demeuré ou 
travaillé dans l’ancien diocèse de Senlis, par 
le chanoine E. MULLER, dans Sté des Beaux- 
Arts des Départements, (1893), p. 504 ss. 
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NORMANDIE 


Les artistes normands, ignorés et peu connus, 
peintres, par E. VEUCLIN, dans Société des 
Beaux-Arts des départements, t. XVI, 
(1892), p. 348 ss. et (1893), p. 435 ss. 


Artistes normands ignorés et peu connus, 
sculpteurs, par KE. VEUCLIN, dans Société des 
Beaux-Arts des Départements, t. XVI, 
(1892), p. 646 ss. 

Artistes normands ignorés ou peu connus, 
1651-1800, par E. VEUCLIN, dans Société 
des Beaux-Arts des Départements, t. XVI, 
(1892), p. 345-365, t. XVII, (4893), p. 435 
a 476. 

Artistes normands des xvi° et xVII° et XvIII° 
siècles, par Armand BENET, dans Société des 
Beaux-Arts des Départements, t. XXI, 
(1897), p. 125-154. 

Peintres des xvVI°, xv1I® et xvirr° siècles. Notes 
et documents, extraits des fonds paroissiaux 
des Archives du Calvados, par Armand 
BENET, dans Société des Beaux-Arts des 
Départements, t. XXII, (1898), p. 110-156, 
et 156-167. 

Artistes normands du xvir® et du xvVIII* siè- 
cles, par Ph. DE CHENNEVIERES, dans 
AR Ep Te 1882272259, 2225-203 273; 
As), 


Notes inédites sur un groupe d'artistes, la plu- 
part venus ou établis en Normandie (xvrr', 
KViliew esiecles), pate 4.5 VEUCLIN,. dans 
Société des Beaux-Arts des Départements, 
t. XXVIII, (1904), p. 334-352. 

Les peintres normands de Jouvenet a Lebourg, 
cat. exp. Musée de Rouen, (1948). 

Les peintres normands de Lebourg a Othon 


Friez, id. ibid., 1949, 


ALENCON 


Nomenclature des peintres, peintres-verriers au 
Xv* et au xvi° siècles a Alençon, par Gera- 
sime DESPIERRES, dans Société des Beaux- 
Arts des Départements, t. XV, (1891), 
p. 467 ss; t. XVI (1892), p, 409-442. 

Menuisiers, imagiers et sculpteurs du xvr° et 
xvu® siècle à Alençon, par le même, ibid., 
(1892), p. 409. 


Artistes aux gages de Jean, bâtard d’Orléans, 
comte de Dunois et de Longueville, par 
M. L. Jarry, dans Société des Beaux-Arts 
des Départements, t. XIV, (1890), p. 609 ss. 


BAYEUX 


Recherches sur les artistes originaires de 
Bayeux et de sa région depuis le xv° siècle 
jusqu’au xviii’, par Roger DE GOMIECOURT, 
dans Société des Sciences de Bayeux, t. VI, 
(1901) =p. 110 et OISE Ne 002) 
p. 1-50. 


CAEN 


Notes sur les artistes caennais du xVIrI® siè- 
cle, extraites des registres d’imposition 
conservés aux archives départementales du 
Calvados, par Armand Benet, dans 
Société des Beaux-Arts des Départements, 
t XI 1899) 082-107. 


DREUX 


Peintres-verriers et autres artistes habitant la 
ville de Dreux au xvi° siècle, par E. VEU- 
CLIN, dans Société des Beaux-Arts des Dé- 
partements, t. XXIV, (1900), p. 139-144. 


LE MANS 


Exposition de l'Art rétrospectif au Mans en 
1880. 


Exposition Internationale de l'Ouest de la 
France, Le Mans, Hôtel de Tessé, (1923), 


in-8°, 


ROUEN 


Notice rétrospective sur les peintres rouennais 
jusqu'à nos jours exclusivement, par 
FE. NiCOrLE, dans Bulletin de la Société 
d'émulation de la Seine-Inférieure, t. XLV 
(1884-1885), p. 150 ss. 

Artistes étrangers à Rouen (xvir° s.), dans 
Bulletin des Antig. de la Seine-Inférieure, 
t. VI, (1882-1883), p. 409 ss. 
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VIRE 


Les artistes peintres et sculpteurs de la ville 
de Vire et de l'arrondissement, par 
C.-A. FRÉDÉRIQUE, dans Annuaire des cinq 
départements de la Normandie, t. LXIII, 
(972) plo ss. 


Recherches historiques et archéologiques sur la 
Basse-Normandie et le pays Chartrain, par 
Léopold Quenauzr, Coutances, J.-J. Sa- 
lettes, (1864), in-12, VII-472 p. 


BRETAGNE 


Sur divers noms d'artistes bretons du moyen 
âge, par DELABIGNE VILLENEUVE, dans Bull. 
Arch. Association bretonne, (1852), t. IV, 
p. 83 ss. 

Recherches et documents sur l’art et les artistes 
bretons du xv° au xviti® siècle, par LE MEN, 
dans Bull. Société archéol. du Finistère, 
(1879-1880), t. VII, p. 35 ss. 

Les peintres de la Bretagne (x1x° siècle), par 
Fabrice DELPHI, Paris, / Art et ses amateurs, 
(1898), in-12, 136 p. 


COTES-DU-NORD 

Peintres et sculpteurs des Côtes du-Nord, par 
L. OLLIVIER, dans Bull. et Mém. de la 
Société d'émulation des Côtes-du-Nord, 
Tew Xe 1S83) D 319 ss, te XX RIT, 
pei lcci KI panics. et 192 -ss;, 
(ee INE p20 ss. 


MORBIHAN 


Dictionnaire archéologique du Morbihan, par 
Louis ROSENWEIG, Paris, (1863), in-4°. 


LAVAL 


Notes sur quelques artistes lavallois du 
xvir® siècle, les constructions de retables, par 
J.-M. RiCHARD, dans Bull. Commission hist. 
et archéol. de la Mayenne, t. XXVI, 
(HOUSE D SSSR Ne 006) 
po l/-129rete257 


NANTES 


Les artistes nantais du Moyen Age à la Révo- 
lution, par A.-1. GRANGES DE SURGÈRES, 
dans 4.A.F., (1898), 456 p. 


PONT-AVEN 
Les étapes de l’art contemporain, exp. G.B.A., 


Pont-Aven, texte par R. Coentrat, (1934). 


RENNES 


Nos artistes locaux, par Louis LE TROCQUER, 
Rennes, (vers 1910), in-8°. 


OUEST 


AGEN 


Notes sur les peintres et sculpteurs agenais 
du milieu du xvi* siècle à la fin du 
xvii’ siècle, par F. CHorIN, dans Revue de 
l'Agenais, t. XIII, (1886), p. 254. 


ANGERS 


Les artistes angevins, par Célestin Port, Pa- 
fs DSS 1;529 p: 


ANGOULEME 


Documents inédits pour servir à l’histoire des 
Arts en Angoumois, par P. DE FLEURY, dans 
Bull. Sté Archéol. de la Charente, (1881), 
p. 112 ss. et 1882, Angoulême (à part). 


Les artistes angoumoisins depuis la Renais- 
sance jusqu'à la fin du xvir® siècle, par 
Emile Brais, dans Sté des Beaux-Arts des 


départements, t. XIV, (1890), p. 704-746. 
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NIORT 


Note sur J. Brossard de Beaulieu et sur quel- 
ques peintres et sculpteurs a Niort au XVII‘ 
et au xViri* siècle, par H. Ciouzort, dans 
Bull. et Mém. Ant. de Ouest, t. XXIV, 
(1904-1906), p. 407-417. 


POITOU 


Textes et documents relatifs à l’histoire des 
Arts en Poitou, Moyen Age et début Renais- 
sance, par L. CRoZET, Poitiers, dans Société 
Archives Hist., (1942), in-8°. 


Une famille de peintres poitevins, les Mere- 
vache, pat ld, CrOouzon dansei-4 121014), 
p. 40-50. 


Les Girouard, sculpteurs poitevins au XVII° siè- 
cle, par P.-A. BROUILLET, dans Sté des 
Beaux-Arts des départements, (1891), 
[Be 225 


SAINTONGE 


Peintres et sculpteurs ayant vécu à Saintes, par 
Charles DANGIBEAUD, dans Congrès archéol. 
de France, t. L.XI, (1894), p. 244 ss. 


SUD-OUEST 


Documents sur l’histoire des arts en Guyenne, 
par Ch. BRAQUEHAYE, Bordeaux, Féret et 
fils, (1888-1898), 3 vol. in-8°. 


ALBIGEOIS 


Documents sur quelques artistes du pays albi- 
geois, par Charles PEYRONNET, dans Revue 
histor. du Tarn, t. XIX, (1902), p. 30-38. 


BEARN 


Les artistes en Béarn avant le xvirr® siècle, 
par Paul Raymonp, dans Bull. Sté Sciences, 
Lettres et Arts de Pau, (1874), p. 186. 


BORDEAUX 


Notes sur les artistes bordelais (1341-1637), 
par con Drouvn, dans 1400872) 
Os UA. 

Les Beaux-Arts à Bordeaux, par Ch. Marion- 
NEAU, Bordeaux, G. Gounouilhon, (1892), 
in-4°. 

Les peintres de l'Hôtel de Ville de Bordeaux 
et des entrées Royales depuis 1525, par 
Ch. BRAQUEHAYE, dans Société des Beaux- 
Arts des départements, t. XXI, (1897), 
Do Ol7, 20 90/0 ON ICO), peo Soma 
GTS tf. XV I (1902) on 57 san o7e: 

Anciens artistes aquitains et peintres officiels 
du vieux Bordeaux, par Ch. MARIONNEAU, 


dans Société des Beaux-Arts des départe- 
ments, t. X, (1886), p. 214-232. 


Notes sur quelques artistes et artisans borde- 
lais oubliés ou peu connus, par E. GAULLIEUR, 
dans Société arch. de Bordeaux, (1876), 
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Architectes, ingénieurs, artistes du XVIII siè- 
cle, par Gustave Lapat, dans Société des 
archives histor. de la Gironde, t. XXX, 
(1895), p. 200 et: 207. 


CADILLAC 


Les artistes du duc d’Epernon a Cadillac, par 
A. BRAQUEHAYE, dans Soc. des Beaux-Arts 
des Départements, (1884), p. 179-421, 
(1885), p. 1-45, 65-258, (1886), p. 462. 


LOT-ET-GARONNE 


Essai sur les antiquités du département de 
Lot-et-Garonne, par J.-F. Boupon DE 
SAINT-AMANS, Agen, 1859. 


MONTAUBAN 


Notes et documents pour servir à l’histoire de 
l’art dans la région montalbanaise, par Jules 
MoMMÉJA, dans Sté des Beaux-Arts des 
Départements, (1890), p. 659. 


TARN 


Dictionnaire des artistes du Tarn du xrr° au 
xIX° siècle, par Charles PORTAL, Albi, 1925, 
in-O", XX-333 p. 
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TOULOUSE 


L’Art a Toulouse. Les Salons de peinture au 
Xvi1r® siècle, par DESAZARS DE MONTGAIL- 
HARD, dans Mém. Société archéolog. du Midi 
de la France, t. XVI, (1908), p. 103-165. 

L'école toulousaine de peinture du xvi° au 
xIx® siècle, par ALCANTER DE BRAHM, dans 
Cahiers mensuels de litt., (septembre-octobre 
1955); 

L'école de Toulouse, par Paul MESPLé, dans 
Gazette des Beaux-Arts, (1949), p. 187-238. 

A travers l’art toulousain, hommes et œuvres, 
par Paul MEsPré, Toulouse, éd. du Musée 
des Augustins, (1942), 100 p., 28 pl. 

Les enlumineurs du Capitole de 1205 à 1610, 
par R. MESURET, Cat. d’exp. au Musée Paul 
Dupuy de Toulouse, suivi de listes de pein- 
tres et d'œuvres, (1955), 140 p., 18 pl. 

Les peintres toulousains des xvir® et XVIII sie- 
cles, par E. Satnt-Raymonp, Toulouse, 
(1892). 


L'âge d’or de la peinture toulousaine, par 
R. MESURET. Cat. exp. Orangerie, (1947), 
YOR Wop DL 


Les peintres-doreurs et les peintres décorateurs 
de Toulouse au xvii® siècle, par R. MESURET, 


l’Auta, (1954), 32 p. 


Les peintres toulousains du xvii® siècle, les 
artistes dont la manière n’est point connue, 
par R. MESURET, l’Auta, 1957, 21 p. 


Les peintures exécutées dans les monastères de 
Toulouse dans la seconde moitié du xvit® siè- 
cle, par R. MESURET, dans la Revue Mabil- 
lon, (1956), p. 94-106. 


Le dessin toulousain de 1610 à 1730, par 
R'MESURET, Cat. d'exp au Musee” Paul 
Dupuy de Toulouse, (1953), 93 p., 16 pl. 

Les artistes toulousains et l’art 4 Toulouse au 
xix® siècle, par le b™ Drsazars DE Monr- 
GAILHARD, Toulouse et Paris, 1925. 


GENRE 


BLOIS 

Documents sur les arts en Blésois, par BossE- 
pauF, dans Sté des Beaux-Arts des dépar- 
tements, t. XXXIII, (1909), p. 45-80. 


BERRY 

Notes biographiques sur divers artistes de 
Bourges, par G. CHENON, dans Bull. de la 
Sté des Antiq. de France, t. XXXXVIII, 
(1904), p. 331-340. 

Documents pour servir à l'histoire des Arts à 
Bourges du xrve au xvi® siècles, par GAN- 
DILHON, dans Sté des Beaux-Arts des 
départements, t. XXXI, (1907), p. 309-400, 
(1908), p. 62-86, (1909), p. 211-238. 

Sculpteurs sur bois au carroi doré, (Romoran- 
tin), par Lov. SCRIBE, dans Sté des Beaux- 
Arts des départements, t. XXIII, (1892). 


CHENONCEAU 
Histoire de Chenonceau, ses artistes, ses 


fêtes, par l'abbé C. CHEVALIER, Lyon, 
L. Perrin, (1868), in-8°. 


LIMOUSIN 


Dictionnaire des artistes limousins, par Louis 
Gurpert, dans Bulletin de la Société archéo- 
logique et historique du Limousin, (1908). 


Sculpteurs et peintres du Bas-Limousin et leurs 
œuvres au XVII° et XVIrI° siècles, par Victor 
Porot, Brive, impr. Roche, s. d., in-8°. 

Notes sur quelques artistes aubussonnais, par 
Cyprien PERATHON, dans Société des Beaux- 
Arts des Départements, t. XII, (1889), p. 733. 


ORLEANAIS 


Les artistes orléanais (xiv‘ et XvV° s.), par 
Ch. Curssarp, dans Mém. Sté dagricul. 
Sciences et Arts dOrléans, t. LAI, (1904), 
p. 193-267. 


Notes pour servir à l’histoire de l’art dans 
l'Orléanais sous la Révolution, le Consulat 
et l'Empire, par HERLUISON et LEROY, dans 
Sté des Beaux-Arts des départements, 
t. XXIII, (1899), p. 684-739. 


TOURAINE 


Les artistes tourangeaux, par le Dr Eugene 
GIRAUDET, Tours, impr. Bouillé-Ladevez. 
1885, in-8°, CIV-419 p. 

Cat. de l’exp. rétrospective de Tours, 1880; 
— Etude sur l’exp. de Tours, par A. Batr- 
LARGE, (1882),.in-8°, 189. p. 
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Sculpteurs flamands ayant travaillé en Touraine 
au XVI° et au XvII® siècles, par L. DE GRAND- 
MAISON, dans Sté des Beaux-Arts des dépar- 
tements, t. XXXVII, (1913), p. 3-55. 


Notes sur quelques artistes de Touraine, xv°- 
xvIrI® s., par L. BossEpaur, dans Bull. Sté 
archéol. de la Touraine, t. XIII, (1901-1902), 
p. 473-488. 


VELAY 


Liste des artistes du Velay, par Ch. Goparp, 
dans Congrès archéologique de France, 
t. LXXI, (1905), p. 490-505. 

Peintres et sculpteurs du Velay, par E. Gav- 
THERON, le Puy, (1927), in-8°, 354 p.; suppl. 
1947. 


BOURGOGNE 


Fichiers manuscrits (brouillon) de l’abbé Paul 
BRUNE et de Bernard Prost pour un Dic- 
tionnaire des artistes de Bourgogne, des ori- 
gines à 1914 dont tous les artisans ayant 
travaillé pour les Ducs (12 fichiers, 6 par 
ordre alphabétique d'artistes, 6 par nature 
du travail : bois, pierre, métal, etc.), à la 
Bibliothèque publique de Dijon. 

Depuis cette date, on consultera la Revue 
de Bourgogne et les Annales de Bourgogne 
qui donnent chaque année d’excellentes 
bibliographies. 

Les comptes des ducs de Bourgogne, par Ber- 
nard Prost, Philippe le Hardi, duc de 
Bourgogne, protecteur des Arts, Dijon, 
GER here ae nr 

Notes inédites sur les artistes bourguignons 
au xIv° et au xv° siècle, par Joseph Gar- 
NIER, dans Commission des Antiq. de Côte- 
OPA CHPAUSSS 1895) Ep LOS, 


Liste des maîtres sculpteurs. et architectes 
des ateliers de Tournus, par Gabriel JEAN- 
TON, dans Société des Beaux-Arts des Dé- 
partements, t. XXXV, (1911), p. 99-109. 


BRESSE 


Les artistes nivernais, par Louis JOLIVET, 
dans Mémoires de la Sté académique du 
Niwernais, t. XI (1902), p. 54 ss tx 
(1903), p. 105-130; t. XIII (1904), p. 64-86. 


Les arts a Bourg au xv° et au xvi? siecle 


Bourg, (1896), in-8°. 


CORREZE 


Catalogue raisonné des richesses monumen- 
tales et artistiques du département de la Cor- 
reze, par Victor HORoTy Paris OC) 
in-8°, 211 p. 


ES 


DAUPHINÉ 


Les artistes grenoblois, par Edmond MAIGNIEN, 
Grenoble, Drevet, (1887), in-8°, 381 p. 


Les maîtres de l’œuvre en Dauphiné et les 
peintres de la ville de Grenoble, documents 
inédits, par M. H. Sreirn, dans Société des 
Beaux-Arts des Départements, (1887), 
p 285155; 


L'art et les artistes en Dauphiné depuis l’épo- 
que gallo-romaine jusqu'à nos jours, par 
J.-H. Roman, Paris, Picard, (1909), in-8°, 
97 p. (extr. en partie du Bulletin de la Sté 
d'études du Dauphiné, 1909). 


Le palais de Justice de Grenoble, Etude sur 
Martin Claustre et les sculpteurs grenoblois 
du xvi siècle, par Marcel REYMoND et 
Charles Griaup, Grenoble, H. Falque et 
FPérrin, (1927), in-425 1648p 


FRANCHE-COMTÉ 

Dictionnaire des artistes et ouvriers d’art de 
la France, Franche-Comté, par l'abbé Paul 
BRUNE, Paris, Bibliothèque d’Art et d’Ar- 
chéologie, 1912. 

Catalogue de l’exposition rétrospective des arts 
en Franche-Comté, (juillet-août 1906), par 
Henri Boucnor, dans Soc. franc-comtoise 
des Amis des Beaux-Arts, Besancon, 1906, 
ins 4 ete ae parts 1265p, 
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Les peintres et les peintures en Savoie du x11° 
au XIx® siècle, par Auguste Durour et 
François RABUT, dans Mémoires et docu- 
ments, publiés par la « Société savoisienne 
d'histoire et d’archéologie », t. XII, (1870), 
DE SUSMEEV "ps 197-268. 

Les arts et les artistes en Savoie du x1iI° au 
mixeesiecies, par Edouard lL'Horr, dans 
Revue de la Société de l'Ain, t. I, (1872), 
p. 204. 

Note sur quelques peintres d'Annecy, par Eloi 
SERAND, dans Mémoires et documents 
publiés par la « Société savoisienne d’his- 
toire et d'archéologie », t. XXX, (1891), 
jos Oe); 


LYONNAIS 


Dictionnaire des artistes et ouvriers d'art de la 
France, Lyonnais, par AUDIN et VIAL, 
Paris, Bibl. d’Art et d’Archéologie, 1918, 
2 in-8°. 

Les peintres de Lyon du xiv® au xviri* siècle, 
par Natalis Ronport, Paris, Plon, (1888), 
in-8°, p. 243. 


L'art et les artistes a Lyon du xiv* au xviti* 
siecle, études posthumes, par le méme, Lyon, 
Bernoux, Curren et Masson, (1902), 
in-4°, 352 p. 


Exposition rétrospective de Lyon, (1904). 


PROVENCE 


Les peintres primitifs de Provence (diction- 
naire), par M. VARILLE, Paris, 1946, in-12, 
qui utilise notamment les travaux de Léon 
Labande, dont les « Primitifs français, pein- 
tres et peintres-verriers de Provence occiden- 
tale », Marseille, Tacussol, 1932, in-4°. 

Les comptes du Roi René, par l'abbé ARNAUD 
D'AGNEL, Paris, (1908-1910), 3 vol., in-8°. 

Actes d’état-civil d'artistes provençaux (1671- 
1783), par Charles Ginoux, dans A.A.F., 
(1892), p. 284-289, et du même, Actes d’état- 
civil d'artistes provençaux (1684-1785), dans 
AA... (1894), p. 31-35. 

Les Beaux-Arts en Provence pendant l’époque 
révolutionnaire, par Etienne PARROCEL, dans 
Sté des Beaux-Arts des départements (1889). 

Les Trésors d’art de la Provence exposés a 
Marseille en 1861, par Marius CHAUMELIN, 
Paris et Marseille, (1862), in-8°. 


AIX-EN-PROVENCE 


Le Musée de tapisserie a Aix-en-Provence. 
Catalogue par Jean Boyer, préface par 
Emile HENRIOT, Aix, 1947, in-8, XII- 
116 p. (suivi de recherches sur les peintres 
(ANS) 

Notes et documents inédits sur divers artistes 
inconnus de Marseille et d'Aix du xIv* au 
xvi® siècle, par le Dr BARTHELEMY, (1886). 

Documents inédits sur le mouvement artistique 
au xv° siècle à Aix-en-Provence. Les archi- 
tectes, sculpteurs et maîtres d'œuvres de 
l'église Saint-Sauveur, par Numa Coste, 
dans Sté des Beaux-Arts des départements, 


CUITE (1893) D 067 095 RE VEIL 
(1894), p. 687-706. 

Les écoles d'architecture et d’art décoratif des 
XVII°-XVIII® siècles à Aix, par Henri DOBLER, 
Aix, Dragon, (1910). 


AVIGNON 


Notes sur quelques anciens artistes d’Avignon, 
par J.-P.-X. AcHarp, Carpentras, 1856. 


Les peintres d'Avignon sous le règne de Clé- 
ment VI, par Eugène Munrz, dans Bull. 
Monumental, (1884), t. L, p. 736 ss. 


Documents relatifs à quelques artistes avignon- 
nais contemporains de Benoit XII, par 
Eugène Muntz, dans Bull. des Antiq. de 
France, t. XXX, (1886), p. 111 ss. 


Les sources de l’histoire des Arts dans la ville 
d'Avignon pendant le xiv° siècle, par 
Eugène Munrz, dans Bull. Archéol. du 
Comité, (1887), p. 249-297. 


Sur les architectes d'Avignon au xIv* siècle, 
par Eugène Muntz, dans Bull. des Antiq. 
de France, t. XXXIV, (1890), p. 202 ss. 


Documents inédits sur les peintres, peintres- 
verriers et enlumineurs d'Avignon au XV° siè- 
cle, par l'abbé REQUIN, dans Sté des Beaux- 
Arts des départements, t. XIII, (1889), 
p. 118-217. 

Les artistes d’autrefois en Avignon, par l'abbé 
Reguin, Avignon, F. Seguin, (1895), in-8”, 


1520. 
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Documents inédits sur les peintres et peintres- 
verriers d'Avignon, du comtat et de la Pro- 
vence Occidentale de la fin du xiv® au pre- 
mier tiers du xvi* siècle, par H. CHOBAUT, 
Mémoires de l'Académie de Vaucluse, t. IV, 
(1939), p. 83-146. 

Les peintres d'Avignon aux XIV° et xv° sie- 
cles, par le Dr PANSIER, Avignon, (1934), 
in-8° (il existe au Musée Calvet un recueil 
inédit ms de Pansier sur les peintres du 
Nae Slee eS), 


MARSEILLE 


Artistes peintres et sculpteurs. Documents 
inédits sur les peintres et les peintres-ver- 
riers de Marseille de 1300 à 1550 et docu- 
ments inédits sur divers sculpteurs inconnus 
de Marseille et d'Aix du xv° au xvI* siècle, 
par le Dr L. BARTHÉLEMY, dans Bull. arch. 
dus Comite, t: Ill, (1885). p. 371 ss. et 
442 ss. 


NICE 


La peinture en Basse-Provence... depuis le 
commencement du Xiv® jusqu'au milieu du 
Xvi® siècle, par Th. BENSA, Cannes, (1908), 
in-4°. 


Questioni d’arte regionale, studio critico, altre 
notizie inedite sui pittori nicesi, par Giuseppe 
Brks, Nice, (1911), in-4°, 99 p. 

Les peintres niçois des xv® et xvi* siècles, par 
H. LABANDE, dans Gazette des Beaux-Arts, 
(1912)) pr 279 elro/9. 

Catalogue du Musée Masséna, Nice, (1929). 

Les primitifs nicois, par Maurice Malingue, 
Monaco, 1941, in-4°, 156 p. 


SAINT-MAXIMIN 


Quelques artistes peintres, verriers, sculpteurs 
du commencement du xvi® siècle à Saint- 
Maximin (Var), par F. CorTEz, dans Bull. 
archéol. du Comité, t. VI, (1888), p. 375. 


TOULON 


Artistes de Toulon, par Ch. Ginoux, dans 
A'AP, (1894), p. 193-358) et (1895) bp MSI 
complétant deux articles de 1892, p. 97-100, 
156-160. 


VALENCE 


Les artistes valentinois a l'époque de la Renais- 
sance, par Roger VALLENTIN, dans Bull. Sté 
départementale darchéol. de la Drôme, 
tex (1890p, 


Dao bebal OrGeR AP fh LE 


H.W. Janson. — The Sculpture of Donatello. 
Incorporating the notes and photographs of the 
Cate ENOMIO AN Viren loan leXoxoValll met e472 eplen lie te, 
T. II, 249 p. et 51 pl. h. t., Princeton University 
Press, 1957. 


Le docteur Jend Lanyi, qui avait consacré de 
longues années à étudier Donatello en vue d'une 
monographie exhaustive et qui avait publié avant la 
guerre plusieurs études partielles sur le sujet, est mort 
en mer pendant la dernière guerre, du fait de l’ennemi, 
en se rendant d'Angleterre aux Etats-Unis. Mais 
son matériel, notes et photographies, put être sauvé 
et fut remis par Mrs. Lanyi-Mann à H.W. Janson, 
aux fins de réaliser le désir de son mari. Le maté- 
riel, comprenait plusieurs centaines de photographies, 
toutes prises en Toscane, H. W. Janson les compléta 
par d’autres, faites sous sa direction, particulièrement 
en Vénétie, à Rome et à Naples, et d'autres prove- 
nant des anciens fonds, de manière à constituer un 
recueil qu'il appelle « l’œuvre originale » de Dona- 
tello. Ce n’est pas trop dire que de prononcer le 
mot de « sensationnel », pour qualifier ce recueil 
d'images; sa précision est quelquefois indiscréte; il 
montre que le Zuccone est profondément érodé et 
on constate que le nez du Saint Georges fut cassé et 
a été refait; mais il révèle la matière même de 
l'œuvre, sa pulpe et sa chair; ainsi découvre-t-on que 
la Vierge de l'Annonciation de Santa Maria Novella 
n’a qu'une moitié de visage fini, celui qui est tourné 
vers la paroi étant resté brut; quant au Gattame- 
lata, il apparait sous certains angles comme une 
œuvre inédite. Cinquante-cinq pour cent de ces pho- 
tographies (celle de Toscane surtout) sont du 
Dr Lanyi. 

Afin d'utiliser aux mieux les nombreuses notes 
laissées par le Dr Lanyi, H. W. Janson a choisi pour 
son livre la forme du catalogue raisonné, sans aucune 
préface, ni texte discursif; la biographie, les appré- 
ciations, l’évolution, se dégagent suffisamment des 
notices critiques, si copieuses qu'elles coristituent pour 
certaines œuvres de véritables monographies. Tous 
les documents et les sources sont recensés dans chaque 
notice, seulement sous forme condensée, sauf quand 
il y a ambiguité sur l'interprétation des textes. Une 
petite part est réservée à quelques œuvres qui sont 
écartées par le Dr Janson de l’œuvre authentique; un 
nombre considérable d'ouvrages furent attribués à 
Donatello (un millier dit l’auteur!) dont la plupart 
sont éliminés aujourd’hui; le déblaiement de cette 
végétation d’apocryphes s'étant fait vers les années 
1920-1930, l’auteur n'a pas cru — à juste titre — 
devoir les reprendre; il s'est donc borné à quelques 
œuvres célèbres dont certaines reposaient sur une base 
documentaire mal interprétée; je citerai seulement le 


prophète Joshua du Dôme — qui n’est autre que le 
pseudo Poggio Bracciolini (on ne sait d’où vient cette 
identification); il est en réalité de Ciuffagni et fut 
achevé par Nanni di Banco; le Saint Jean-Baptiste 
de l'Opera del Duomo est de Nanni dit Bartolo; le 
fameux buste, dit de Niccolo da Uszzano, du Musée 
National de Florence, est une œuvre tardive, déjà 
rejetée par Milanesi et Reymond. Pour le Saint 
Jérôme de Faenza, faussement donné a Donatello par 
Vasari, puis-je me permettre de lancer une hypo- 
thèse un peu aventureuse il est vrai — puisque je n’ai 
pas vu l'œuvre elle-même : sa ressemblance éton- 
nante avec l’Abraham du retable de San Benito de 
Valladolid ne pourrait-elle faire penser que cette 
statue, évidemment tardive, aurait été faite par l’Espa- 
gnol Alonso Berruguete qui était à Florence en 
1506 et dont l'œuvre fut beaucoup plus influencée 
par Donatello que par Michel-Ange dont il était 
l'élève? Les sculpteurs espagnols qui sont venus se 
former en Italie au début du xvi° siècle y ont laissé 
des traces: on a retrouvé à Naples des œuvres de 
Diego de Siloee et de Bartolomeo Ordofiez; Berru- 
guette n’a-t-il pu en laisser en Toscane? 


GERMAIN BAZIN. 


ErrENNE CocHE DE LA FÉRTÉ. — L’Antiquité chré- 
tienne au Musée du Louvre, Paris, Editions de 
l'Œil, 1958, 128 pp. 76 illustrations, sous jaquette 
glacée en couleurs. 


Voici un beau livre, d’une lecture agréable et enri- 
chissante, qui comble en partie une lacune de notre 
bibliographie en langue française, où nous manquions 
d’un ouvrage récent sur l’art paléochrétien et byzan- 
tin. Remercions M. Coche de la Ferté de l'avoir com- 
posé pour nous introduire à l’exposition qu'il a orga- 
nisée dans la Salle des Sept-Cheminées avec des 
pièces appartenant surtout à divers départements du 
Louvre et aussi à quelques collections parisiennes. 
Sous une forme alerte et vivante, qui unit la clarté à 
une concision louable, fruit d’un savoir ample et pré- 
cis, il a fait le point de ce que l’état actuel de nos 
connaissances nous apprend sur les problèmes histo- 
riques et esthétiques soulevés par ces œuvres. Ce sont 
les documents exposés qui, tous reproduits sauf six, 
ont fourni les exemples sur lesquels s'appuie le texte. 
Ils vont du rit® siècle à des icônes russes des années 
1600. Contrairement à certaines opinions encore trop 
facilement admises en dépit du progrès des recher- 
ches, M. Coche de la Ferté rappelle que le christia- 
nisme n’a pas provoqué dans l'art un «choc équiva- 
lent » à celui qui a été ressenti dans l’ordre spirituel. 
Il met, en revanche, à juste titre, l'accent sur le role 
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important joué par la crise du monde romain au 
III® siècle, qui, suivie des réformes de Dioclétien et 
de Constantin, marque l’un des grands tournants de 
l’histoire. L'appauvrissement de l'empire, les contacts 
avec les barbares (même sous la forme brutale de 
la guerre, ce qui aurait pu être dit) ont eu pour 
conséquence un fléchissement du métier et un chan- 
gement d'esthétique, qui ont amené une réaction 
contre l'excès de perfection atteint précédemment à 
l'époque des Antonins, et cela suivant un mouvement 
comparable à celui qui a dressé notre xx" siècle 
contre l’académisme du xix°. Mais pour Byzance il 


y a plus — et M. Coche de la Ferté l'indique avec 
tout le développement qui lui était permis dans le 
cadre qu'il s'était assigné — c'est le rétrécissement 


de l'empire romain à ses provinces helléniques et 
orientales. Dans le domaine de l’art comme dans celui 
de la politique, ces provinces, tout en subissant l’ac- 
tion de leurs voisins sassanides et mahométans, se 
montrérent plus traditionalistes que l'Occident, où 
Vinstallation des barbares précipita la rupture avec le 
passé. Enfin un panorama de l’art byzantin appelle 
aujourd'hui des vues sur son prolongement dans le 
domaine slave, particulièrement russe : c'est pourquoi 
M. Coche de la Ferté a fait une place à quelques 
belles icones de la fin du xv° et du x vi siècles. 

On prendra plaisir et profit à suivre l’auteur dans 
l'enchainement des réflexions que lui inspirent ces 
objets; négligeant le côté superaciel de lérudition 
historique, elles visent toutes à nous faire mieux sai- 
sir la signification des œuvres présentées. Ce livre, 
à la suite même de ce qui en est au départ, est consa- 
cré à la sculpture, aux peintures portatives et aux 
arts somptuaires (ivoires, orfèvrerie, verrerie, céra- 
mique, à l'exception des tissus). Les monnaies n'y 
figurent pas. Quelques références importantes sont 
faites à l’architecture. Les revêtements en céramique, 
sur lesquels M. Coche de la Ferté avait déjà attiré 
notre attention naguère dans les Cahiers archéolo- 
giques, IX, 1957, ont reçu une place digne de leur 
valeur et de leur intérêt, qui surprendront peut-être 
les lecteurs non prévenus. L'importance de l'Italie du 
Sud a été soulignée comme il convenait. M. Coche 
de la Ferté a donné une bonne définition de l’art 
copte : Art provincial byzantin (p. 45). Il a aussi 
signalé la renaissance de l'iconographie byzantine 
dans l’imagerie populaire des Balkans au xvrri° siè- 
cle : c’est la un phénomène intéressant, qui passe 
d'ordinaire inaperçu. Les pages sur les icônes comp- 
tent parmi les plus suggestives et les plus sensibles 
de ce volume où l'attention est, peut-on dire, captée 
à chaque ligne. 

A la fin de l'ouvrage ont été groupées les notices 
relatives aux objets avec toutes les indications biblio- 
graphiques nécessaires. Elles constituent le catalogue 
des antiquités chrétiennes du Louvre. 

Au nombre des pièces les plus importantes publiées 
ici pour la première fois ou du moins mal connues 
jusqu'alors, mentionnons : un Christ gravé sur une 
plaque provenant sans doute de la Crimée (rv'-v° siè- 
cle), un portrait de notable de Tortose (350-425, 
Revue des Arts, 1957, p. 124), un fragment de bas- 
relief en calcaire et une pièce d'angle de corniche 
ornée de deux chérubins de Cheikh Abadah (v°-vr° 
siècle), un tympan avec deux biches se désaltérant et 
un fragment de bas-relief avec croix ansée du Fayoum 


(v® siècle), un bas-relief avec un lion provenant de 
Grèce (x°-xr1° siècle), un Bon Pasteur en os (fin du 
ri1* siècle), une étonnante tête de femme en ivoire 
dans une collection particulière (350-400), une pla- 
quette de bronze avec une crucifixion (Syrie, vli'- 
vir’ siècle), deux médaillons avec le Christ bénissant 
ainsi qu'un évangéliste ornant une reliure, tous trois 
en argent et provenant de la même trouvaille que le 
célèbre calice d’Antioche (rv‘-vi‘ siècle), une plaque 
de reliquaire en argent avec saint Syméon le Jeune 
(Revue des Arts, 1955, pp. 115-116), un Christ bénis- 
sant taillé dans une améthyste (Constantinople, 
x° siècle; dans une collection particulière à Paris). 

Il est inévitable qu'un ouvrage où l’auteur a da 
souvent présenter sa pensée en raccourci et n'a pu 
justifier chacune de ses affirmations suscite chez le 
recenseur de menues réserves sur tel ou tel point. 
Ainsi n’aurais-je pas dit (p. 9) que chaque nouveau 
converti au christianisme devait ressentir d’abord une 
réaction iconoclaste qui se calmait ensuite. L'histoire 
du christianisme primitif et de la profonde empreinte 
quil a recue du paganisme en divers domaines mon- 
tre que toute conversion était loin de s’accompagner 
de telles renonciations, mêmes passagères, aux usages 
du monde contemporain. C’est aussi céder a des vues 
traditionnelles, mais peu fondées historiquement, sur 
Yextension, la durée et l'intensité des persécutions 
antichrétiennes (vues contre lesquelles l’auteur a su 
en d’autres passages du même ouvrage se défendre) 
que d'écrire (p. 13) : « L’édit de Milan en 313, ou 
ce qui en tint lieu, libéra l’art chrétien des servitudes 
de la clandestinité » (M. Coche de la Ferté s’est laissé 
influencer davantage par des opinions de ce genre 
dans le fascicule 15, Antiquités chrétiennes, des Publi- 
cations du Service éducatif); Eusèbe et d’autres 
auteurs nous disent qu'il y eut des églises publiques 
avant Dioclétien et que l’on en voyait même une du 
palais de cet empereur à Nicomédie. Eusèbe a encore 
noté que des chrétiens avaient pu devenir alors gou- 
verneurs de province, hauts dignitaires de la cour et 
magistrats et qu'on leur avait accordé une dispense de 
sacrifice. 

Page 18: Les hellénistes ne seront pas d'accord 
avec la formule: « L/attitude du moscophore, du 
porteur de bouc pour le sacrifice. » 

P. 21: Les recherches de M. B. Will (Le Relief 
cultuel gréco-romain, Paris, 1955, pp. 219-255) ont 
montré que la frontalité, bien loin d’être une conven- 
tion archaïque de l'Orient, a laquelle l’art byzantin 
serait revenu, était une formule d’origine grecque 
adoptée et systématisée en Syrie à l’époque romaine. 

Page 34 : J’hésiterais à parler de « va-et-vient » 
entre la Grèce et l'Orient dans l'empire byzantin à 
ses débuts alors que ces deux régions appartenaient 
au même Etat et s’interpénétraient d’une façon bien 
plus complexe. 

Pages 41-42 : L'évocation de l'aspect monumental 
de Rome au v° siècle aurait pu être beaucoup plus 
complète (je vois mal pour quelles raisons on s’en est 
tenu presque uniquement à ce qui subsiste de nos 
jours). 

Page 42: L'invasion du sassanide Chosroés II en 
614 peut difficilement passer pour une victoire de 
l'Islam (rappelons que l’hégire est de 622 et le début 
de la conquéte islamique des années 630). 

Page 45 : Je ne vois pas pourquoi la éroix ansée 
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serait aw V° siècle une allusion voilée au christianisme. 
Pages 50-54 : Je pense, avec d’autres, que la crise 
iconoclaste a trouvé aussi son origine dans la volonté 
des empereurs byzantins de briser l'influence crois- 
sante des moines qui fondaient leur prestige auprès 
des masses populaires en partie sur le culte des images 
sacrées dont ils étaient détenteurs. 

Page 55: Il serait trop long de discuter ici la 
conception que M. Coche de la Ferté se fait de 
l'Orient; elle ne me paraît pas toujours assez 
conforme aux situations historiques concrètes. De 
toute manière ce n’est pas le « conservatisme orien- 
tal > qui a « préservé l'essentiel des caractères 
byzantins », « immunisé l’art chrétien d'Orient con- 
tre les innovations majeures » et lui a « conservé 
l'essentiel... de son style ». C’est le conservatisme 
politique, social, religieux de l'empire byzantin qui 
explique ces phénomènes artistiques; d’ailleurs (p.65), 
M. Coche de la Ferté attribue le conservatisme artis- 
tique au caractère sacré conféré aux images. 

Page 76 : Le Jugement dernier dans les églises 
byzantines n'était pas nécessairement peint sur le mur 
de fond du transept et l'exemple de Torcello, allégué 
par M. Coche de la Ferté est précisément là, parmi 
bien d’autres, pour nous le prouver. 

Page 114, n° 63 : Ce type de Christ foulant le lion 
et le serpent aurait mérité un commentaire plus déve- 
loppé et des références plus étendues (notamment à 
la chapelle archiépiscopale de Ravenne). 

Page 96: Excluerait a échappé à l'attention de 
M. Coche de la Ferté comme à celle de bien d’autres 
auteurs et même des plus doctes. 

L'emploi de ce volume comme instrument de travail 
eut été facilité si dans les notices avaient été données 
pour chaque objet les références au texte. 

Les illustrations n'ont pas toujours la netteté 
souhaitable, à la suite parfois, semble-t-il, d’un mau- 
vais encrage (1). Mais ce n’est là qu’un inconvénient 
mineur qui compte peu devant l'intérêt des pièces 
présentées, auxquelles les commentaires de M. Coche 
de la Ferté nous permettent de rendre pleine justice. 


CHARLES DELVOYE. 


A. Marraux. — La métamorphose des Dieux, Gal- 
limard, 1957, 18-23, 400 p., nombreuses pl., hors- 
texte en couleurs. 


Après les Voix du Silence et le Musée Imaginaire 
de la sculpture mondiale, André Malraux inaugure 
une nouvelle série d’essais dont il publie le premier 
livre: la Métamorphose des Dieux. L'aûteur revient 
à l’art pour mieux poursuivre les recherches anté- 
rieurement tentées par des romans célèbres sur Île 
thème de la condition humaine. Cette Métamorphose 
des Dieux eût prêté à la confusion des genres si 
l'écrivain n'avait pris soin d’avertir lui-même le lec- 
teur dans sa préface : « Ce livre n’a pour objet ni une 


histoire de l’art — bien que la nature même de la 
création artistique m'y contraigne souvent à suivre 
l'histoire pas à pas — ni une esthétique ». Cependant 


philosophes et historiens de l’art prêtent déjà une 


(1) Signalons encore que la photographie de l'ivoire Barbe- 
rini a été inversée, 


attention justifiée à ce recueil de documents conçu par 
André Malraux comme un monde indépendant de la 
beauté et du plaisir esthétique : « Ce monde de l'art 
change le sens du mot art... le nôtre est un Olympe 
où tous les dieux, toutes les civilisations s'adressent à 
tous les hommes qui entendent le langage de l’art ». 
Dans une présence commune, voici réunies les statues 
des plus anciens pharaons et celles des princes sumé- 
riens, celles que sculptèrent Michel-Ange et les 
maîtres de Chartres, les fresques d'Assise et celle de 
Nara, les tableaux de Cézanne et les bisons de Las- 
caux. Surprenante communauté que seul le livre a 
permis; un certain ordre de l'esprit préside à ce 
désordre de chefs-d’ceuvre privés de l’espace et du 
temps de leur création et dont la confusion reflète 
bien la complexité de nos connaissances. Dans l’archi- 
tecture intellectuelle de ce musée imaginaire, nous ne 
pénétrons pas sans inquiétude, enchantés d’ailleurs de 
notre confusion. Nos relations avec ces phantasmes 
d'images se modifient : tandis que nous comparions 
habituellement un portrait de Vélasquez à son modèle, 
ou les Ergastines du Parthénon a un cortège de 
jeunes filles, il nous est demandé de comparer a un 
conseil d’évéques des confesseurs de Chartres et a une 
suite royale le cortége de Théodora. 


Dans cette aventure de l’esprit nous sommes asser- 
vis a la puissance des images. Les œuvres plastiques 
répondaient naguère à notre appel, elles étaient dis- 
ponibles et toujours prêtes à notre admiration. Mal- 
raux les veut réduire à des clichés pour les sou- 
mettre à une confrontation imprévue, au risque de les 
violenter; de telles figures égyptiennes de Gizeh il 
note qu’ « il suffit de les regarder à contre-sens pour 
qu’elles deviennent illisibles ». Une métamorphose 
s'établit : voir c'est juger; c’est aussi transformer. 
Notre guide nous invite à saisir la valeur des arts 
sacrés au-delà des images qui répugnent à l’ultime té- 
moignage de nos sens. Nous voici entraînés a cette 
opposition entre l’apparence et ce qui est au-dela de 
tout concret : un monde de l’art irréductible a celui 
du réel. Une réalité métaphysique sera le prix de ce 
renoncement à une vérité plus humaine et négli- 
geable : « la statue sacrée est une figure délivrée de 
l'apparence au sens métaphysique, comme le temple 
est un lieu délivré du monde qui l'entoure ». Cette 
quête d’absolu en étapes successives se sert des œuvres 
d'art, mais pour une contemplation essentiellement 
active et transformatrice, non plus au travers des 
époques successives de civilisations mais dans l’éter- 
nité d’une présence. De ce roman d'art, qui s’appa- 
rente à un essai de spiritualité, se dégage une cons- 
tante nostalgie d’un retour au réel. Malraux assemble, 
en les dépouillant de tout plaisir esthétique, des sculp- 
tures et des peintures pour définir les limites du 
monde propre de l’art dont nous éprouvons l'existence 
et dont nous ignorons la nature. Il avoue que : 
« nous le saisissons comme nous saisirions la pré- 
sence d’un immense miroir sans bord par les images 
qu'il nous présenterait ». L'idéalisme décompose 
l'histoire de l’art. Tandis que le vrai musée trans- 
forme l'œuvre en objet, le musée imaginaire diffé 
rencie le monde des œuvres d'art de celui des objets 
d'art; il n'a d'autre lieu que l'esprit de chacun 
L'imagination seule recompose ce site inhabituel où ne 
règnent plus, en leur métamorphose, que des ombres 
de formes plastiques : à ces images, nos sens abusés 
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ne peuvent plus guére se référer car, dans ce musée- 
livre, les ceuvres d’art sont réduites au format d’une 
page imprimée. 

Malraux abonde en formules saisissantes dont la 
vertu littéraire nous enchante assez pour nous detour 
ner de la pensée. En opposant le divin au sacré, il 
n’évite pas toujours une certaine confusion d'idées au- 
delà des termes proposés. Ainsi l’art grec fixerait la 
part divine du cosmos en le délivrant de l'apparence. 
Au sacré succèderait le sublime, au surnaturel le mer- 
veilleux et au destin lui-même la tragédie. Alors que 
ces contrastes reflètent une même certitude. De même 
il est difficile de croire que l'indépendance du per- 
sonnage dans l’art grec n’exprime pas le triomphe de 
limitation mais la libération du sacré : l’évolution 
des formes ne contredit nullement le même besoin 
d'imiter et de consacrer; les métamorphoses aux- 
quelles nous ont habitués les archéologues confirment 
la similitude de ces deux modes d'expression du 
sculpteur grec. Comment n’accueillerait-on pas sans 
une heureuse surprise cette remarque : « La Grèce 
n'a inventé ni la joie, ni la jeunesse mais elle en à 
inventé la gloire. » En fait cette gloire est celle de la 
jeunesse, dont aucune civilisation n’a mieux célébré 
la joie face à nos romantismes. L'univers byzantin 
semblerait plus conforme aux thèses de l’auteur qui 
suggère que : « la création chrétienne délivrerait 
l'homme de l'intérêt de lui-même pour lui faire retrou- 
ver l'éternel. » Toutefois, nous savons que l'empire 
de Dieu est déjà sur la terre dans une société hiérar- 
chisée comme le ciel lui-même, depuis l’empereur 
Homme-Christ jusqu'aux eunuques-archanges. L'idée, 
définie par Jean Porcher, d’une civilisation du livre 
comme seul témoignage de la civilisation d'Occident 
aux temps des invasions permet à André Malraux de 
souligner combien la peinture carolingienne, dans la 
mesure où elle se réduit à une enluminure, est à 
certains égards un art d’affilié Seuls peuvent 
atteindre à ces volumes rares quelques privilégiés, 
comme à l'art moderne abordent les initiés d’aujour- 
hui. 

Les styles se succèdent en s’opposant dans une série 
de heurts et de conquêtes. Dans son étude sur l'art 
roman l'auteur marque très justement que l'art 
médiéval de Saint-Trophime ou de Saint-Gilles n'est 
pas influencé par l'antique, mais qu’il l’annexe. II doit 
bien reconnaitre que pour Gislebert, l’auteur du por- 
tail d’Autun, toute innocence est le reflet du Christ 
par un visage humain, de même que le portail royal, 
en reprenant le thème de Suger, associe a Dieu sa 
création rachetée. Apparence, divin et sacré s’unifient 
donc totalement au lieu de s'affronter. La création 
romane a précisément besoin de se fonder sur l’appa- 
rence pour transformer le signe en symbole de l’inex- 
primable et du sacré. 

Aucune époque n'a été plus préoccupée de symbo- 
lisme et n'a été en même temps plus respectueuse du 
monde concret des apparences que l'ère gothique. 
Quand Malraux prétend que la cathédrale, miroir du 
monde, est d'abord le monde reflété dans le miroir 
divin, il convient de souligner plutôt que l’imaginaire 
s'exprime par la représentation, comme le sacré par 
le symbole. Dans le grand Miroir, le Speculum Majus 
de Vincent de Beauvais, s’ordonnent les statues 
memes des cathédrales. Quand Malraux suggére que 
la sculpture de nos églises n’est spiritualisation de 


l'apparence que pour métamorphoser le sacré en ima- 
ginaire chrétien, il devrait dire en réalité chrétienne. 
Une contradiction plus nette s'établit lorsqu'il constate 
qu'au sortir de Notre-Dame, quand nous pénétrons 
dans la Sainte-Chapelle, nous découvrons avec stupé- 
faction que Dieu s'éloigne : des verrières illustres, les 
grandes figures ont disparu. Il faudrait plutot avouer 
que le monde spirituel s’écarte en raison des appa- 
rences plus restreintes et plus fragmentaires. Comme 
pour répondre au désaccord entre les faits d'histoire 
et ses pensées, l’auteur veut que dans la sculpture 
religieuse du xiv’ siècle le mot « réalisme ne 
s'applique jamais qu'à des fragments d'œuvre ». A 
l'entendre, l'épopée spirituelle serait morte au temps 
où les saints sont devenus statues, mais a-t-elle 
jamais existé? Il y a quelque pathétique à le voir 
poursuivre un dieu qui s'éloigne en sa métamorphose 
et qui exigerait, pour demeurer, une contemplation 
intérieure, dont la vie informe exclurait la forme 
d'art. L/invisible l’obsède sans cesse. 


Au temps de la Renaissance, Malraux constata avec 
juste raison que la sculpture n'est plus le moyen 
d'expression privilégié, que la peinture devient un art 
majeur dont on ne peut méconnaitre les préoccupa- 
tions illusionnistes. La dramaturgie chrétienne expri- 
mée jusqu'alors dans la sculpture n’évite pas les jeux 
du trompe-l’ceil de la peinture. L'auteur ne craint pas 
les paradoxes quand il soutient que Giotto n’imite pas 
un théatre qui existerait, mais invente un théatre ima- 
ginaire qui prendrait place dans la métamorphose de 
la piété liturgique en piété privée. On ne peut 
admettre que le monde des hommes dans lequel la 
Renaissance reconnait la réalité soit la seule fiction, 
car les recherches de perspective, d’illusionnisme et de 
trompe-l’ceil n'ont d’autre but que d'atteindre plus 
précisément à une réalité sensible. L'auteur ne trouve 
que fiction dans la peinture siennoise, toscane, ou 
pisane. Qui serait insensible à sa belle méditation sur 
le « Triomphe de la mort »? Une angoisse, constam- 
ment sous roche dans l'épaisseur du livre, y affleure : 
« Comme si le monde de Dieu en peinture et en sculp- 
ture devait passer par la mort pour rejoindre les 
vivants. » 


Plus difficile encore a admettre sans réticence est 
la thèse de lopposition, de l’anti-illusionnisme de la 
peinture flamande. D'ailleurs l’auteur avoue bien que 
le Retable de l'Agneau Mystique est une œuvre pro- 
fondément religieuse où les figures saintes apparaissent 
sur des villes gothiques et non sur des cités légen- 
daires. Nul art n'a mieux inventé un temps plus 
précis pour accueillir des figures d’éternité dans un 
espace, une ombre, une lumière aussi reconnaissables, 
aussi accueillants aux humains. On mesure à quel 
point l’auteur est enserré dans le réseau de ses idées. 
Les détours, les repliements, les désaveux, les renie- 
ments et les gageures apparaissent à propos de van 
Eyck : « On peut voir dans une Vierge isolée de 
Jean van Eyck l’imitation d'un modèle vivant ou ima- 
ginaire, mais dans une statue de Madone aussi: et 
van Hyck ajoute cette Vierge à un peuple de Madones 
et non à un peuple de portraits. » La construction 
même de la phrase qui mêle si adroitement les termes 
de vivant, dimaginaire, de modèle, d'imitation, de 
Vierge, de Madone et de portrait montre combien 
Péchafaudage est périlleux. On a peine à suivre 
l'auteur quand il affirme que les maîtres. de la pein- 
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ture qu'on appelle réalistes, de Campin à Bouts, des 
van Eyck à Fouquet peignent bien des tableaux qui 
ressemblent à des scènes, mais que nous admirons jus- 
tement ce qui distingue leur tableau de la scène à la- 
quelle il ressemble. L/Eternel dans l’Agneau Mystique, 
devient un portrait de Dieu. N’est-ce pas consacrer 
enfin le domaine de l’art et rétablir la vertu des appa- 
rences? Malraux nous engage à croire que ce n'est 
pas la réalité que la peinture découvre dans les 
marges de la fiction religieuse, mais le tableau de 
chevalet. Pourtant réalité ou tableau de chevalet, l’un 
n’existerait pas sans l’autre. Pour achever son livre 
l’auteur pense que la ’énus de Florence apporte avec 
elle un domaine que l’art chrétien n’a jamais connu, 
l'irréel. N'est-ce pas plutôt le besoin de soumettre au 
réel même l'imaginaire ? 

Dans l'illustration de l'ouvrage, on assiste à ce 
besoin de démonstration qui fait préférer à l’ensemble 
dune œuvre d'art le détail isolé dans sa démesure, 
abusivement grossi, artificiellement éclairé, saisi sous 
des angles imprévus, présenté de telle sorte qu’une 
miniature d’un codex du viii’ s. a les dimensions du 
portail d’Autun et une mosaïque de saint Apollinaire 
de Ravenne celle d'un ostracon égyptien. Le détail 
n'est plus qu'un morceau d'un puzzle monstrueusement 
attachant dans son étrangeté. Les images accom- 
pagnent aussi les thèmes de la grande symphonie 
concertante dont chaque civilisation serait une partie 
instrumentale, au colossal contrepoint. D'ailleurs, ce 
livre répond a la fin poursuivie : « Il a pour objet la 
signification que prend la présence d'une éternelle 
réponse à l'interrogation que pose à l'homme sa part 
déternité, lorsqu'elle surgit dans la première civili- 
sation consciente d'ignorer ce que signifie l’homme. » 
L'histoire de l’art se prête à ce prolongement roma- 
nesque lorsque : « A l’invincible « jamais plus » qui 
règne sur l’histoire des civilisations cette présence 
propose sa grandiose énigme. » Dans cette vaste 
enquête on saura gré à André Malraux de rappeler 
aux érudits que les archives qu'ils compulsent et que 
les documents qu’ils entassent ne suffisent pas tou- 
jours à l'intelligence des œuvres d'art; les contro- 
verses d'attribution sont toujours vaines si elles 
n’exaltent pas la beauté d’une création en nous per- 
mettant de mieux en saisir l'esprit dans la vérité des 
apparences. | 

MICHEL FARE. 


Heinz Bisun. — Die Kronen Europas und thre 

Schicksale, Wiesbaden, Limes Verlag, 1957. 

Les événements qui ont accompagné la défaite alle- 
mande en 1945, les saisies, les restitutions et les 
« mises à l’abri » des regalia impériaux ou royaux, 
le secret politique qui recouvre encore certaines de 
ces opérations, ont mis en évidence le fait que ces 
insignes d’un pouvoir disparu ont conservé la valeur 
de symboles nationaux de souveraineté, bien plus 
importante, semble-t-il, que leur valeur de documents 
historiques ou d'œuvres d’art. Le livre de M. Biehn, 
suscité par ces événements encore tout récents, nous 
apprend des épisodes tout semblables au cours de 
l'histoire tractations en 1870, au moment de la 
création de l'Empire allemand, avec Vienne, au sujet 
de la couronne impériale; l’amusante destinée de la 


couronne de fer de Monza, restituée à l'Italie par 
l'Autriche en 1919, ce qui mit fin à l'emploi d’une 
copie de cette couronne en tant qu'insigne royal ita- 
lien, etc. A côté de cette partie « anecdotique » de 
l’histoire des insignes, le livre de M. Biehn nous en 
apporte un précieux catalogue, comportant 126 numé- 
ros. Ce catalogue — œuvre de compilation d'ouvrages 
rares et souvent inaccessibles — n'est pas de qualité 
toujours égale. L'information est abondante en ce qui 
concerne les couronnes germaniques, suédoises, da- 
noises, anglaises. Elle l’est beaucoup moins en ce qui 
concerne la France. Puisque M. Biehn a inclus dans 
son livre des couronnes disparues, ou altérées (comme 
la stemma de Théophano à Bamberg, ou la Croix 
de Cracovie), il fallait aller jusqu’au bout de cette 
méthode et décrire plus méthodiquement les cou- 
ronnes de Saint-Denis, que l’on ne connait pas seu- 
lement par Félibien, mais encore par Montfaucon, 
que l’auteur semble ignorer totalement. On signalera 
aussi que si la célèbre coupe de la Bibliothèque 
Nationale, une couronne du xi° siècle transformée, 
est mentionnée, la couronne royale ou impériale de 
la statue de sainte Foy à Conques, reconstituée il y 
a quelques années par M. Taralon, est omise. En 
général, pour l'histoire de la « fonction » des cou- 
ronnes, pour leur origine, le livre de M. Biehn reste 
très en deçà de la remarquable encyclopédie en trois 
volumes de Percy Ernst Schramm (Herrschaftget- 
chen und Staatssymbolik, Stuttgart, 1955-1956), et, 
pour le moyen âge, apporte très peu de nouveau. Il 
est précieux, et rendra service même aux spécialistes, 
pour les périodes plus récentes et pour les pays 
scandinaves et la Russie. Certains chefs-d’ceuvre d’or- 
fèvrerie, comme la couronne de Blanche de Lancastre 
(à Munich), ou celle de Charles IV de Bohème (a 
Prague), ou encore celle d’Eléanor de Suède (a 
Stockholm) peuvent être maintenant comparés à des 
œuvres moins connues. Les notices sont souvent pré- 
cieuses par les indications techniques qu’elles com- 
portent. Mais on regrette un peu que M. Biehn ait 
été peu intéressé par la valeur artistique de ces 
irsignes, qu'il en ait si peu analysé les formes et les 
styles. L'illustration est abondante, presque tous les 
objets décrits ayant été reproduits. 


LOUIS GRODECKT. 


Grorces Kunorm. — Die Historiche Architektur 
Fischers von Erlach, Bonner Beitrage zur Kunst- 
wissenschaft, tome V, Verlag L. Schwann, Düs- 
seldorf, 1956, un volume in-8°, 244 p., 184 ill. 


Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723), 
dont on sait l’activité à Vienne et en Autriche comme 
constructeur de palais et d’églises, termina en 1712 
le manuscrit de son Entwiirft einer historischen 
Architectur, dont la première édition parut à Vienne 
en 1720, tirée seulement à cent soixante exemplaires 
dont dix-sept sont actuellement connus. De nouvelles 
éditions furent publiées à Leipzig et Londres et sont 
également rares. Le volume de Fischer contient des 
restitutions d’édifices anciens : le premier livre est 
consacré au temple de Salomon, à des monuments de 
l'Egypte, de la Grèce, de la Syrie, le second aux 
antiquités romaines, le troisième aux édifices arabes, 
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persans, chinois, japonais, le quatrième aux œuvres 
mêmes de Fischer, le cinquième aux vases anciens et 
modernes. 

M. Kunoth a eu le grand mérite de chercher pour 
chacune de ces restitutions les sources auxquelles 
avait puisé Fischer, textes anciens, descriptions et 
gravures des voyageurs des xvI° et xvrr° siècles. Ce 
volume montre comment au début du xviit" siècle 
un homme cultivé, qui avait connu à Rome l’érudit 
Bellori, se représentait les édifices anciens. Fischer 
donne des temples grecs des images bien moins fidèles 
que Spon et Wehler dans leur Voyage de Grèce paru 
en 1678; il couvre le temple d’Olympie d’une voûte 
en plein cintre; il fait de la maison dorée de Néron 
un vaste palais dans le style de Bernin. Il a cepen- 
dant connu des relevés plus exacts, comme celui du 
péristyle de Spalato, des plans comme celui de 
Sainte-Sophie de Constantinople. 

Fischer, nous dit M. K., aurait voulu montrer que 
sa propre architecture était l'aboutissement de toute 
une histoire débutant avec le temple de Salomon, de 
même que l'empire de Charles VI aurait été l’héri- 
tier des vieux empires, et Vienne la continuatrice de 
Rome, et M. K. écrit, page 225 : « Trois mille ans 
d'histoire de l'architecture se dressaient derrière l’ar- 
chitecture impériale de Fischer, mais seulement un 
demi-siècle à peine derrière le chateau royal de 
Versailles! » Constatons seulement que Fischer ne 
combina pas seulement des souvenirs de Bernin et 
Borromini, mais aussi, de l’aveu même de M. K, 
de Francois Mansart et que les quelques emprunts 
faits à l'antiquité furent entièrement modifiés par 
l'esprit baroque. 

Cet ouvrage pourra servir aux historiens de l’ar- 
chitecture et à ceux de l'archéologie : ils constate- 
ront l’ampleur des efforts que devront faire après 1750 
les érudits pour acquérir une notion plus exacte de 
la Grèce, de Rome, de l'Egypte. 


LOUIS HAUTECGUR. 


Homer H. Duss. — A Roman City in Ancient 
China, The China Society, London, 1957, 1 vol. 
in-4°, 48 p. 


Dans la liste des cités chinoises, établie à l’époque 
des « Han », figure une ville du Kansou, Li-jien. Ce 
nom est celui que les Chinois donnaient à Rome. 

M. Homer H. Dubs, professeur à l'Université 
d'Oxford, part de ce fait pour reconstituer l'exode 
de soldats romains faits prisonniers à la bataille de 
Carrhae. Passés au service de leurs vainqueurs, puis 
à celui de roitelets Huns, maîtres d’une partie des 
royaumes de l'Asie centrale, ces anciens soldats de 
Crassus se seraient trouvés opposés à des troupes 
chinoises envoyées protéger les étapes de la Route 
de la Soie. Au cours de la bataille qui s’ensuivit, 
dont les Chinois sortirent vainqueurs, ceux-ci notèrent 
le système de protection en « écailles de tortues » de 
ces soldats, système qui ne serait autre que la «tes- 
tudo » romaine. Ramenés captifs en Chine, ces Ro- 
mains auraient fini leurs jours a Li-jien, au Kansou. 

Une hypothése de M. Homer Dubs intéresse plus 
particulièrement l’histoire de l'Art. S'appuyant sur 
les Annales des Han, qui relatent la victoire chi- 


noise, il estime qu'une série de peintures auraient été 
faites à l'époque afin de commémorer les épisodes 
de la bataille. Ces œuvres constitueraient le premier 
exemple de peintures militaires chinoise, genre qui ne 
fut jamais fort apprécié des Confucéens. 

Ces prisonniers romains auraient-ils évoqué devant 
leurs vainqueurs les peintures des triomphe de Pom- 
pée? Leur auraient-ils donné l’idée de faire quelque 
chose d’analogue? Telle est la question que pose 
M. Dubs en conclusion d'un exposé particulièrement 
érudit et suggestif. 

M. F. I'EGER. 


Digrricx SECKEL. — Buddhistische Kunst Ostasiens. 
W. Kohlhammer. Stuttgart, 1957, 302 p., 68 pl. 
(169 phot.), 33 ill. dans le texte, 2 cartes. 


L'ouvrage de M. Dietrich Seckel constitue, sous 
une forme maniable et facilement accessible, une 
somme de l’art bouddhique en Extréme-Orient. 

L'auteur définit, dès l’abord, les limites du plan 
qu'il s’est tracé : les arts bouddhiques de la Chine, 
du Japon et de la Corée, à l'exclusion de ceux de 
l'Asie du Sud-Est, du Tibet et de la Mongolie. Le 
sujet n'avait pas, jusqu'ici, été traité comme il le 
mérite : d’une part en l’isolant de l’ensemble des arts 
de l’Extrême-Orient, d’autre part en en proposant 
une synthèse, alors qu'il n’en existait que des études 
fragmentaires. 

Il ne s’agit pas d’une « histoire » de cet art dans 
le sens habituel du terme car, pour éclairer son sujet, 
M. Seckel a été contraint de remonter bien au-delà 
de ses manifestations. Plus peut-être qu'aucun autre 
art religieux, l’art bouddhique, en effet, est un lan- 
gage avec lequel il est indispensable de se familia- 
riser. [1 est empli d’un sens mystique accessible aux 
seuls initiés. D'où l'importance des chapitres qui 
traitent de ses fondements religieux et philosophiques, 
de son symbolisme, des rites qu'il sert. Ainsi, avant 
d'aborder l'étude de l’art proprement dit, l’auteur 
rappelle Îles principes fondamentaux des croyances 
bouddhiques. La doctrine primitive de Cakya-Mouni, 
lc Bouddha historique, axée sur la seule recherche 
de la « délivrance » de l’homme, a été progressive- 
ment transformée par le Mahayana (le « grand véhi- 
cule >) en un complexe système philosophique. La 
réalité « provisoire » du monde des apparences — 
qui est « mystère et merveille » — n'est que le pre- 
mier degré et la Voie vers une authentique Réalité, 
vers un Absolu que personnifient les cinq Bouddhas 
de Connaissance. Il y a ainsi deux faces du monde, 
identiques en définitive, et qui s'interpénètrent : d’une 
part, la Transcendance, le Noumène, l’Eternité; d’au- 
tre part, les apparences, le phénomène, l'instant. C’est 
cette identité fondamentale qui justifie un art boud- 
dhique, en tant que représentation de l’Absolu à tra- 
vers des images tangibles. Ce sera aussi le but para- 
doxal de cet art que de donner une forme visible à 
ce qui est éminemment invisible. Ses manifestations, 
comme sa signification, viennent de ce qui n’a point 
de forme et ont pour fin d’y ramener le croyant. Dans 
un des chapitres les plus originaux de son livre, 
M. Seckel étudie les principes qui ont permis de 
remplir une telle exigence et qu'il définit par l’abs- 
traction, le symbolisme, lornemental, le visionnaire. 
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Par ces moyens, les « formes » religieuses, et, à 
leur sommet, celle du Bouddha, deviennent les incar- 
nations d’une Réalité non déterminée et inconnaissa- 
ble. Elles sont nécessaires à l’homme pour atteindre 
son salut, en facilitant son union avec le Bouddha. 
Ainsi se développe un art qui fait appel à un pan- 
théon représentatif de tous les degrés de la sainteté 
et de la participation à l’Absolu : Bouddha histo- 
rique, Bouddhas de Connaissance, Bodhisattvas, De- 
vas, Vidyarajas, dieux divers, demi-dieux, patriarches, 
disciples, moines, etc. L’iconographie d'un monde aussi 
complexe, avec ses hiérarchies, ses associations, ses 
groupements, est en elle-méme fort compliquée et 
varie encore selon les sectes, nombreuses, qui se sont 
développées en Chine et au Japon. Elle se définit par 
les types, les attitudes, les gestes, les expressions, 
comme par les vétements, les bijoux, les attributs ou 
les signes symboliques. 

Situé sur ce plan, l’art bouddhique prend un poids 
singulier. M. Seckel le subdivise en deux grandes 
catégories : en premier lieu, l’art « classique », essen- 
tiellement axé, en Chine, sur les dynasties Souei 
(581-618), T’ang (618-906) et Song (960-1280), au 
Japon sur les époques qui vont de celle de Nara à 
celle de Kamakura (de 700 a 1330 env.); en second 
lieu, l’art Zen, dont les tendances subjectives ont 
créé, principalement en architecture et en peinture, un 
art tout différent, aux résonances et à la profondeur 
très personnelles. 

C’est dans ces cadres que l’auteur passe en revue 
les formes essentielles de l’art bouddhique, non pas 
sous l’angle de leur développement historique, mais 
dans un examen systématique et « typologique » : 
architecture, sculpture, peinture, livres et gravure, 
objets de culte. Dans le chapitre de l'architecture, il 
étudie l’ordonnance des sanctuaires et les types des 
divers bâtiments, en dégageant leur contenu symbo- 
lique. La technique de la construction est illustrée de 
plans, de coupes, de détails (cf. pp. 45 à 81). La 
plastique est examinée sous ses aspects divers (sta- 
tuaire, sculpture rupestre et monumentale, etc.), dans 
ses matières et sa technique, dans la variété de ses 
représentations et de ses dispositions, dans l’œuvre 
personnelle des artistes célèbres. La peinture est 
classée selon ses formes (peinture murale, kakemo- 
nos, makimonos) et selon ses thèmes essentiels. La 
technique, les principes de composition, le sens sym- 
bolique et psychologique de la couleur, tiennent dans 
cette étude une place importante. Le chapitre traitant 
des objets du culte, du lien qui les associe aux rites, 
de leur décor symbolique, apporte des vues particu- 
lièrement intéressantes, dans une synthèse que l’on ne 
trouvera pas ailleurs. 

L'ouvrage tout entier est riche de vues personnelles 
et inédites où s'expriment la vaste culture, l’érudition 
et la sensibilité d’un homme qui a vécu de longues 
années en Extréme-Orient, au contact d'une civilisa- 
tion et d'œuvres dont il parle avec ferveur. 

On remarquera que la majorité des illustrations et 
des exemples sont empruntés à l’art du Japon : c'est 
que l'art des hautes époques y a été presque intégra- 
lement préservé, alors qu'en Chine l'architecture et la 
peinture, notamment, ont pratiquement disparu. 

D'une présentation soignée, cet ouvrage dense et 
nourri de faits est illustré de nombreuses reproduc- 
tions dans le texte, de cartes, de belles planches de 


photographies. Il comporte en outre une très com- 
plète bibliographie et un excellent index. Il constitue 
ainsi un document de fond, unique en son genre. Il 
sera une source de joies et d'enseignements pour tous 
les fervents d'un art qui a produit quelques-uns des 
chefs-d’ceuvre de la création humaine de tous les 
temps, pour tous ceux aussi qu'intéressent les pro- 
blèmes et l'expression d'une des grandes religions 
universelles. 


DAISY LION-GOLDSCHMIDT. 


ANTONIO Garcia Y BELLIDO. — Arte Romano (Enci- 
clopedia clasica, I), Madrid, 1955, 1 vol. in-4°, 
XVI + 649 p., 1.256 fig. groupées par planches, dans 
le texte. 


Un travail aussi considérable veut être apprécié 
d'ensemble. L'auteur embrasse toutes les formes de 
l'art étrusque et de l’art romain (architecture, sculp- 
ture, peinture et arts mineurs) en Italie et hors de 
l'Italie, de l’époque villanovienne à la mort de Théo- 
dose le Grand. Il expose les questions sous la forme 
didactique d’un manuel (manuel moins copieux sans 
doute que n’est pour la Grèce, en plusieurs volumes, 
le Handbuch der Archäologie des Allemands, mais 
manuel plus riche que la plupart des ouvrages géné- 
raux existant à ce jour), et il présente pour chaque 
période un panorama complet du développement des 
arts. 

Une brève introduction historique en tête de chaque 
chapitre, une bibliographie à la fin de chaque para- 
graphe, quelques notes en bas de page pour citer en 
traduction telle source littéraire, émettre une hypo- 
thèse ou discuter un détail. Pour le reste, le texte se 
déroule avec l'autorité d'un cours, en référence cons- 
tante à la documentation concrète, reproduite à petite 
échelle dans les planches de figures. Le savant éditeur 
des sculptures romaines d’Espagne et du Portugal 
montre ici sa connaissance approfondie de tout l’art 
romain et l'étendue de son information personnelle. Il 
domine son immense sujet, pose les problèmes avec 
clarté et fournit les éléments d’une enquête plus 
détaillée. Malgré d’inévitables oublis (on regrette, par 
exemple, au $91, de ne voir citées ni utilisées les 
études de Fr. Chamoux sur l’iconographie des « prin- 
ces de la jeunesse »), son livre est beaucoup plus 
qu'une initiation; il constitue l’instrument de travail 
le plus appréciable. 

Un regret : l'illustration, qui est excellente, méritait 
une table des figures permettant de retrouver plus 
commodément la publication originale des photos, 
plans, restaurations graphiques, etc. dont l’auteur a 
fait choix. 

JEAN MARCADÉ. 


Drang CANIVET. — L'Illustration de la Poésie et du 
Roman français au XVII° siècle, Paris, P.U.F., 
1957, in-8°, 188 p., 53 fig. 


L'illustration intéresse à la fois l’art et la littéra- 
ture, et elle suggère souvent, quand on l’étudie, de 
fructueuses correspondances entre l’une et l’autre. Il 
est donc surprenant de constater a quel point l'illus- 
tration au xvII° siècle a été négligée, aussi bien par 
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les historiens et exégétes de la littérature que par 
ceux de l’art. Le travail de Mlle Diane Canivet ne 
peut donc être accueilli que favorablement, en tant 
qu'il vient combler une lacune. Après une brève intro- 
duction sur les conditions économiques et techniques 
de l'illustration, une étude générale passe en revue 
les principales gravures; puis un catalogue chrono- 
logique énumère les ouvrages illustrés : pour chacun 
d'entre eux, le sujet des planches, souvent fort com- 
plexe, est soigneusement expliqué; enfin, après plu- 
sieurs index, viennent des reproductions d’une cinquan- 
taine d'illustrations jugées significatives. 

Le catalogue, indiscutablement utile avec ses réfé- 
rences à quantité de livres illustrés qui étaient par- 
fois mal connus, est à coup sûr la partie la plus 
valable de cet ouvrage. On se demande si Mlle Cani- 
vet n’aurait pas eu intérêt à se dispenser de l'étude 
générale où, à un train d'enfer, elle fait parcourir a 
son lecteur tout le xvii® siècle dans ce qu’elle appelle 
elle-même un « rapide voyage à travers l'illustration 
de la poésie et du roman français ». Dans ces 60 ou 
70 pages, elle a tout au plus le temps d’accrocher au 
passage quelques épithètes aux œuvres quelle ren- 
contre, et de glisser sur des jugements sommaires; 
cette course était d'autant moins nécessaire que les 
illustrations décrites ici le sont à nouveau, et souvent 
dans les mêmes termes, dans le catalogue. Les véri- 
tables problèmes de l'illustration ne sont pas abordés : 
L'illustration est-elle adéquate, le sujet choisi pour la 
eravure et son traitement conviennent-ils littéraire- 
ment et esthétiquement au texte illustré? L/artiste 
a-t-il été sensible à l'originalité de l’œuvre qu'il illus- 
trait, ou bien s’en est-il tenu au même type de com- 
position dont il s'était déjà servi ailleurs? L'évolution 
de la gravure d'illustration est-elle parallèle à l’évo- 
lution littéraire, ou bien y a-t-il un décalage, ou des 
orientations divergentes? En quoi la gravure d’illus- 
tration rentre-t-elle dans l’histoire générale de la 
gravure? etc. etc. Mlle Canivet reste superficielle et 
semble utiliser un peu au hasard, les termes, si diff- 
ciles à manier, de classique, baroque, réaliste, et 
même romantique. La conclusion de létude générale, 
il faut bien l'avouer, est franchement mauvaise. 

Le catalogue, tout précieux qu'il soit, risque de 
réserver des déconvenues. Au nom d’une séparation 
d'ailleurs fort discutable entre les genres littéraires, 
Mile Canivet pratique en effet des découpages arbi- 
traires dans la masse des illustrations dont elle se 
propose de faire l'inventaire. « Illustration de la 
Poésie », dit-elle, et elle comprend dans ce concept 
la poésie burlesque et la poésie épique; mais elle 
exclut la poésie dramatique, qui a le même droit à y 
figurer. Elle élimine également les éditions de poèmes 
latins (par exemple le beau Virgile de l’Imprimerie 
royale avec le frontispice de Mellan), et même les 
traductions françaises. Des illustrations du meme 
artiste, appartenant a la méme veine et répondant au 
meme besoin, se trouvent ainsi, pour des raisons de 
méthode qu’on a peine a suivre, les unes admises 
dans le catalogue dont les autres sont écartées. S'il 
fallait se borner, n’ett-il pas été préférable d’envi- 
sager une période plus réduite, mais de faire le cata- 


logue de toutes les illustrations des livres parus pen- 
dant cette période? 


L'ouvrage de Mlle Canivet n'en représente pas 
moins un défrichement méritoire. Tel qu'il est, il 
rendra des services, et, parmi d’autres vertus, il a 
celle d'attirer l'attention des historiens de l’art et de 
la littérature sur une région qui fait la frontière 
entre leurs disciplines, mais dont ni les uns, ni les 
autres ne semblent s'être beaucoup souciés jusqu'ici. 


RAYMOND PICARD. 


Henri DrouoT. -- Une carrière : François Rude 
avec un avant-propos consacré à Henri Drouot et 
une bibliographie de ses travaux. Publications de 
l'Université de Dijon, XIV, 1958, 117 p., pl. 


La mort soudaine et imprévue d'Henri Drouot a 
privé la Bourgogne et la France d’un historien émi- 
nent. Si son enseignement à l'Université de Dijon a 
honoré sa ville natale, si son œuvre scientifique tourne 
presque tout entier autour de l'histoire bourgui- 
gnonne, s’il a fondé en 1929 ces Annales de Bour- 
gogne qui se sont placées au tout premier rang de 
Vérudition provinciale, son renom, qui signifiait pro- 
bité et sagacité, avait largement dépassé le cercle 
bourguignon. Une pieuse pensée a consacré « à la 
mémoire de l'historien » un fascicule des publications 
de l'Université de Dijon. M. Bouchard, recteur de 
l'académie, a dit ce que fut sa carrière, tandis que 
M. Richard évoquait l'historien de la Bourgogne et 
M. Courtier le professeur. C’est M. Henri David qui 
a défini Henri Drouot comme historien d’art, car on 
sait qu'il le fut toute sa vie. On lui doit des études 
pénétrantes sur les tombeaux de Champmol et sur le 
thème des pleurants. Dans ce domaine il faisait preuve 
de la même lucidité que dans ses recherches histo- 
riques. On sait qu’au cours d’une discussion sur les 
écoles romanes, il fit un jour éclater comme une 
bombe qui fut suivie d’un silence stupéfait cette simple 
question : « Cluny est-il Bourgogne? » 


Ce sont ces qualités, ce refus d’être dupe des for- 
mules toutes faites indéfiniment ressassées que l’on 
trouve dans son Rude auquel il avait consacré un 
cours public et que l’Université de Dijon a fait 
paraitre, en lui conservant toute la saveur du style 
parlé. Drouot montre excellement l'artiste que fut son 
illustre compatriote : un classique, un homme de son 
temps. Son ironie souriante n'a pas de mal à démolir 
la légende d’un Rude, disciple lointain de Sluter, 
Sluter qui est « devenu le Pandore de beaucoup de 
boites où l’on fourre un peu de tout et d’où rayonnent, 
dans toutes les directions ce qu’on appelle en histoire 
de l’art des «influences». En fait, Rude a tout 
ignoré, comme le voulait l'esprit du temps, du grand 
sculpteur hollandais. Il faut lire ce dernier ouvrage 
d'Henri Drouot : la lucidité de ses jugements peut 


être prise comme modèle par beaucoup d’historiens 
(art 
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